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Vorwort. 


Nach zwölfjähriger Unterbrechung knüpfe ich den 
Faden meiner Erzählung von den Schickſalen der 
deutſchen Schauſpielkunſt wieder an. 

Die große Lücke muß der Umſtand entſchuldigen, 
daß ich ſeitdem leitend in das thätige Leben der Kunſt 
einzugreifen hatte, zu ihrer Geſchichtserzählung daher 
nur ſparſam Muße finden konnte. So iſt es denn 
auch zunächſt nur ein kleiner Zeitabſchnitt, über den 
ich berichte, aber er zeigt ſich von tief eingreifender 
Wirkung auf die Schauſpielkunſt, von entſcheidender 
und beſtimmender für die Bühnenzuſtände unfrer Tage. 

Dieſen Zeitabſchnitt habe ich mit erlebt, ſpreche 
alſo viele eigne Erfahrungen aus, ſchildere perſönliche 
und thatlächliche Eindrücke. Auch das mußte Theil 
an der verzögerten Veröffentlichung haben; denn je 
inniger und andauernder meine Freude iſt, daß die 
erſten drei Bände meiner Geſchichte mit ſo viel 
Vertrauen zur Wahrheit meiner Darſtellung aufge— 
nommen worden ſind, um ſo mehr mußte ich in Sor— 
gen fein, ob meine Darftellung von miterlebten Zu: 
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ſtänden, von Perſonen, zu denen ich ſelbſt, und zum 
Theil in ſehr naher Beziehung geſtanden — denſelben 
Glauben an unparteiiſche geſchichtliche Wahrheit 
finden werde. 

Die Vollendung meines ſechszigſten Lebensjahres, 
welches leidenſchaftliche Anſchauungen auszuſchließen 
pflegt, die langjährige Prüfung meiner Arbeit, unter 
Verhältniſſen, welche mich den Einfluß der Theater— 
vorgänge auf die Schauſpielkunſt ſehr ſcharf und im 
ganzen Umfange erkennen ließen, das Alles hat mir 
den Muth gegeben, mich jener Sorge zu entſchlagen 
und mit Vertrauen auf Vertrauen hervorzutreten, in— 
dem ich die Verſicherung wiederhole, mit der ich die erſten 
Bände meines Buches eingeführt: „Ich gebe, was ich 
gefunden, ich zeige, was ich geſehen. Was mir zur 
geſchichtkichen Wahrheit geworden iſt, ſpreche ich aus, 
ohne Scheu vor dem Anſtoß, den es finden mag. Ich 
ſchreibe im Intereſſe meiner Kunſt und meines Standes, 
und weiß, daß ihnen eine geſchminkte Geſchichte nichts 
nützen könnte.“ 

Und ſo fahre ich denn getroſt fort in meiner Er— 
zählung von den folgenſchwerſten Vorgängen; ſie 
werden das Wort bewähren, womit ich vor dreizehn 
Jahren begann: „Es iſt eine ernſte Geſchichte, die ich 
zu erzählen habe, ſo luſtig es auch oft darin zugeht.“ 


Karlsruhe, im Auguſt 1864. 
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Der Wendepunkt der Theaterorganiſation mit der 
Intendanz des Grafen Zrühl in Zerlin. 


(1815—1828.) 


Keinen entſcheidenderen Moment hat die Entwick— 
lungsgeſchichte der deutſchen Schauſpielkunſt in ihrem 
ganzen Verlaufe zu zeigen, als den nach Beendigung der 
Freiheitskriege. Ihre Lebensgeſtalt erfährt eine tief— 
greifende Veränderung, eine, nach aller Arbeit der frühe— 
ren Jahrhunderte, unerwartete, unverdiente. Auch über 
die Entwicklung ſeiner Schauſpielkunſt täuſchte dieſe Zeit 
des e Erwartungen. 

er Abſchluß der vorigen Periode hat gezeigt), 
u der bis dahin erreichte Höhepunkt der Entwicklung 
zum Wendepunkte für den inneren Werth der Kunſt zu 
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A Der Wendepunkt der Theaterorganiſation 


werden drohte, daß ihr darum mehr als je kunſterfahrene 
und geſinnungstüchtige Führer noththaten. 

Denn die großen Häupter der Schulen: Schröder, 
Iffland, Goethe traten vom Schauplatze ab. Die ver— 
ſchiedenartigen Forderungen aber, welche ſie geſtellt hatten, 
drohten einen willkürlichen CEklekticismus zu erzeugen, 
ein geſchmackverwirrendes Gemiſch von Manieren. Es 
mußte jetzt ein ſichres Maaß der Schönheit und Natur 
gefunden, ſtreng eingeſchult und gewiſſenhaft im Geſammt— 
geiſte der Kunſtgenoſſenſchaften bewahrt werden. 

Mehr als zu irgend einer Zeit hing alſo Alles von 
der Organiſation der tonangebenden Theater ab, 
mehr als zu irgend einer Zeit war zu beklagen: was 
hierin geſchah. 

Der Pariſer Friede hatte den deutſchen Höfen Macht 
und Herrlichkeit zurückgegeben. Das Theater war es, 
das zunächſt von dem erneuten Glanze Zeugniß abzulegen 
hatte. Neue Hofbühnen wurden errichtet, die beſtehenden 
in größeren Flor gebracht, indem die Fürſten reichlichere 
Zuſchüſſe ſpendeten. Die Nation dagegen begab ſich 
überall, wo ſie in landſtändiſchen Berathungen über die 
Reorganiſation der Staaten, oder bald in den neuen con— 
ſtitutionellen Formen das Recht dazu erhielt, des An— 
ſpruchs: das Nationaltheater nationalen Zwecken zu be— 
ſtimmen. Nirgends, wo man an die Sonderung des Eigen— 
thums und der Befugniſſe von Staat zu Krone ging, 
ſprachen die Landesvertreter das Theater als Eigenthum 
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des Landes an, nirgends wurde feine ftaatliche Bedeutung 
proklamirt, nirgends die Nothwendigkeit anerkannt: es 
nach Staatsgrundſätzen — alſo von der Landesregierung 
— regeln und überwachen zu laſſen “). Die Sorge um 
die Koſtſpieligkeit der Erhaltung war das Einzige, was 
ins Auge gefaßt wurde, und ſo begnügte man fich: die 
Theaterſubventionen in den Civilliſten der Fürſten in 
Anſchlag zu bringen, die Erhaltung und Leitung der 
Bühnen aber den Höfen unbedingt zu überlaſſen, damit 
dieſelben auch für etwa erhöhte Unkoſten aus ihren wei— 
teren Mitteln aufkommen möchten **); was denn auch 
meiſtentheils geſchah. Um ſo mehr hatten die Höfe nun 
das Theater als ihr Eigenthum zu betrachten, da ſie es 
auf ihre Gefahr übernommen, da es ihnen überlaſſen 
war, ſeine Einrichtung und Leitung mit der Liberalität 
ihrer Unterſtützung in Uebereinſtimmung zu ſetzen. 

Wie und von wem dieſe reicher dotirten Kunſtan— 
ſtalten geleitet werden ſollten, welche von nun an den 
Einfluß der Stadttheater entſchieden uͤberflügeln und ton— 
angebend für den geſammten Kunſtzuſtand werden mußten 
— dies war eine Frage von der höchſten Wichtigkeit. 

) Das Beſtehen der Regierungscommiſſaire am Mannheimer 
Theater kann nicht als eine Ausnahme hiervon gelten; es ſollte 
damit ein höheres Staatsprincip durchaus nicht vertreten ſein. 

) Denſelben Verlauf hatte dieſe Angelegenheit bei der ſpäte— 
ren Verbreitung der conſtitutionellen Staatseinrichtungen 1830 
und 48. 
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Sie ſollte ſofort, an einer für dieſen geſchichtlichen 
Moment wichtigſten Stelle, in Berlin entſchieden werden, 
wohin gerade jetzt die erwartungsvollen Blicke Deutſch— 
lands gerichtet waren, von wo man eine entſcheidende 
Erhebung des geiſtigen und ſtaatlichen Lebens erhoffte. 

Iffland war geſtorben, der Künſtler und Director, 
welcher die Gegenſätze des künſtleriſchen Entwicklungs— 
momentes biegſam und gewandt zu vermitteln gewußt, 
die größten Directionsſchwierigkeiten, die wir im Verlauf 
der Geſchichte beobachtet, ſiegreich bezwungen hatte. Wer 
ſollte dieſen Mann an dieſer Stelle erſetzen? 

Ein Comité, beſtehend aus den Künſtlern Beſchort, 
Herdt, Gern, Unzelmann und dem Theaterſecretair 
Esperſtedt, führte einſtweilen die Directionsgeſchäfte, 
man wartete der königlichen Entſchließung. 

Es konnte nicht fehlen, daß in dieſem fünfmonat— 
lichen Interimiſtikum die Frage der Theaterleitung über— 
haupt um ſo lebhafter erörtert wurde, als jede Anſicht 
einen Einfluß auf die wichtige Entſcheidung beanſpruchte. 

Obgleich man in Berlin nur kuͤnſtleriſche Leiter des 
Theaters kannte, von Döbbelin, Ramler und En— 
gel, Fleck bis Iffland, obſchon die nur zweijährige 
adminiſtrative Thätigkeit des Geheimraths von Warſing 
die Beamtendirection ſehr ſchlecht empfohlen hatte, jo fehlte 
es dennoch nicht an Gegnern der Künſtlerdireetion. 
Man führte an: Die Schauſpieler und Dichter hätten 
jederzeit ſelbſtſüchtigen Zwecken die Vorhand gegeben. 
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Dieſe hätten mit ihren eigenen Stücken das Repertoir 
überſchwemmt und andern Schriftſtellern den Raum ver— 
ſagt, jene eine Rollenuſurpation ausgeübt, zum Nach— 
theil der Darſtellungen wie ihrer Mitkünſtler. Man 
konnte den letzteren Vorwurf allerdings mit dem Beiſpiele 
Eckhofs, Schröders und dem naheliegenden Ifflands be— 
weiſen. Wie unerheblich aber der Nachtheil dieſer Ueber— 
griffe der Eigenliebe, den unermeßlichen Vortheilen der 
Künſtlerdirectionen gegenüber, war, das vermochte man 
in dieſer Epoche gar nicht richtig zu ſchätzen, weil das 
deutſche Theater bis dahin nur in ſehr ſeltenen Fällen 
ohne künſtleriſche Leitung geweſen war. Man vergaß bei 
dieſem kleinlichen Vorwurfe, daß die einer Intendanz 
untergeordneten kuͤnſtleriſchen Vorſtände immerhin auch 
eigenliebigen Gelüſten folgen konnten, was obenein unter 
der Aegide der Intendanzverfuͤgung noch ungeſtrafter ge— 
ſchehen durfte. Und ſollte man etwa, um die Direction 
des Theaters von allen egoiſtiſchen Beeinträchtigungen 
frei zu halten, keinen Schauſpieler zum Regiſſeur, keinen 
Dichter zum Theaterſeeretair und Dramaturgen, keinen 
Componiſten zum Muſikdirigenten machen? Das hieße 
die Natur der Dinge verkehren, um den Uebeln aus dem 
Wege zu gehen, die von der Natur der Dinge unzer— 
trennlich ſind. 

Nichtsdeſtoweniger wurde die Anſicht ſtark verthei— 
digt: daß es gerathen ſei: die Leitung des Theaters einem 
unpartheiiſchen Mann, d. h. einem ſolchen zu über— 
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geben, welcher keiner von allen den Künſten angehörte, 
die ſich in der Dramatik vereinigen, damit er ein gerechtes 
Gleichgewicht in das complicirte Zuſammenwirken zu 
bringen vermöge. 


Bei dieſer Beamtenanſicht war freilich der künſt— 
leriſche Standpunkt gänzlich aufgegeben: Man ignorirte, 
daß eine theatraliſche Darſtellung ein organiſches Ganzes 
iſt, welches, von ſeinen erſten Anfängen bis zu ſeiner 
Vollendung, von einem einzigen Lebenspunkte ausgehen 
und von dieſem unausgeſetzt Antrieb und Regelung em— 
pfangen muß; daß aber dies nur mit erfahrungsmäßiger 
Kenntniß von den jedesmaligen richtigen Hülfsmitteln 
geleiſtet werden kann. Man ſah den Complex der Kunſt— 
thätigkeiten und Erforderniſſe, welchen eine theatraliſche 
Darſtellung bedingt, nur als einen Mechanismus von 
Dicht- und Schauſpielkunſt, Muſik- und Tanzkunſt, 
Decorationen, Maſchinen und Beleuchtung, Kleidern 
und Perrücken an, deſſen Uhrwerk nur pünktlich und ſorg⸗ 
fältig aufzuziehen ſei, um das Stück regelmäßig abge— 
ſpielt zu ſehen. 


Dieſe Conſequenzen verhehlte man ſich freilich bei der 
Empfehlung eines künſtleriſch unbetheiligten Bühnenvor— 
ſtandes und ihr kam die allerdings begründete Angabe zu 
Hülfe, daß unter den Männern vom Fach ſolche Perſön— 
lichkeiten ſehr ſelten ſeien, welche durch allgemeine Bil— 
dung, Gleichgewicht der Haltung und Geſchäftsgewandt— 
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heit denjenigen gleichgekommen wären, welche man aus 
andern Ständen — alſo doch wohl vornehmlich aus dem 
der Staatsbeamten — wählen konnte. Wenn nun aber 
auch die rechten Männer unter den zur Leitung befähigten 
Dichtern und Schauſpielern ſelten waren, ſo waren ſie 
doch noch nicht gänzlich ausgegangen und immerhin der 
widernatürliche Gewaltſchritt nicht gerechtfertigt: Der 
Schauſpielkunſt ſtandesfremde Führer auf— 
zudringen. Weil ein vollgültiger Erſatz für Iffland 
nicht zu finden war, ſollte darum der Grundſatz künſt— 
leriſcher Leitung des complicirteſten Kunſtinſtitutes be— 
ſeitigt werden? 


Die Debatte hierüber wurde zunächſt geſchloſſen, da 
am 14. Febr. 1815 der zum General-Intendanten der 
königl. Schauſpiele ernannte Kammerherr Graf Karl 
Moritz von Brühl ſein Amt antrat und es auf die 
kuͤnſtleriſche Leitung in allen ihren weſentlich beſtimmenden 
Theilen ausdehnte. 


D 
— 


ieſe Organiſationsveränderung war tief einſchnei— 
dend, aber Brühl's perſönliche Eigenſchaften ſchienen da— 
mit zu verſöhnen. 


Er war ein Mann von wahrhaft adeligem Sinn, 
lebhaftem Geiſte und gefühlvollem Herzen, ebenſowohl 
von vornehmer Repräſentation als von gewinnender Lie— 
benswürdigkeit des Benehmens. 
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Eine leidenſchaftliche Liebe für das Theater war ſein 
Familienerbtheil“), ſie hatte bei einem Jugendaufenthalt 
in Weimar beſtimmte Richtung erhalten. Er dilettirte 
in Schauſpielkunſt **), Muſik, Poeſie und Zeichenkunſt. 


Alle dieſe Eigenſchaften waren bei dem Leiter einer 
Kunſtanſtalt vielverheißend, dem zu gleicher Zeit die 
reichlichſten Geldmittel zur Verfügung geſtellt wurden. 
Die ſummariſche Inſtruction, welche der Staatskanzler 
Fürſt von Hardenberg dem Grafen von Brühl gab, 
lautete: „Machen Sie das beſte Theater in Deutſchland 
und danach ſagen Sie mir, was es koſtet **). 


Daß unter ſolchen Umſtänden die äußere Ausſtattung 
der Berliner Bühne die auffallendſte Veränderung erfuhr, 
war um ſo weniger zu verwundern, als Brühl große 
Vorliebe für Decoration und Coſtüm hegte, ja die An— 
ordnung des letzteren zu ſeinem Steckenpferde machte. Er 
führte dabei die hiſtoriſche Richtigkeit der Kleidertracht 
mit ſolcher Conſequenz, mit ſoviel Glanz und Solidität 
durch, daß das Coſtümweſen der deutſchen Bühne durch 


*) Sein Oheim, Friedr. Ludw. v. Brühl, der eine Anzahl 
Stücke geſchrieben, unterhielt ein reich ausgeſtattetes Liebhaber— 
theater auf ſeinem Landgute. 

*) In Weimar hatte er, von Goethe einſtudirt, den Paläo— 
phron in der Hofßvorſtellung geſpielt. 


) Aus Brühl's Munde vernommen. 
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ihn in eine neue Phaſe gehoben wurde, deren genauere 
Betrachtung für die Kunſtgeſchichte von Wichtigkeit iſt“). 

Indeſſen muß es Brühl nachgerühmt werden, daß er 
auch für den inneren Lebensgeiſt der Schauſpielkunſt einen 
richtigen und feinen Sinn hatte und daß er den guten 
Geiſt der Schule, deſſen Erbſchaft für ſeine Intendanz 
ein unermeßlicher Vortheil war, ehrte und wenigſtens zu 
erhalten ſuchte, da er ihn fortzubilden nicht im Stande 
war. Um den Nachwuchs junger Talente war er ſorg— 
fältig bemüht, verſchaffte ihnen mit großer Liberalität 
Lehrer, mußte dieſen dann freilich alles Weitere über— 
laſſen, wodurch denn der Erfolg den Abſichten ſelten ent— 
ſprach. Zu einer ſyſtematiſchen Vorſchule wurden die 
reichlich gebotenen Mittel nicht verwendet. Aber Brühl 
förderte mindeſtens die Bühnenfortſchritte junger Talente 
durch entſprechende Beſchäftigung und begleitete die ge— 
lungenen Bemuhungen mit aufmerkſamer Theilnahme, 
wußte einen edlen Ehrgeiz dadurch zu erregen, und ver— 
ſtand in ernſter und väterlicher, dabei vornehmer Weiſe 
zu loben wie zu tadeln. Jede Aeußerung ſelbſtſuͤchtigen 
Sonderintereſſes mußte auch bei den reiferen Künſtlern 
ſeiner Mißbilligung gewärtig ſein, jeder Beweis beſon— 
derer Hingebung an das Geſammtintereſſe durfte auf ſeine 
Anerkennung rechnen, die oft zur Belohnung wurde; er 
war alſo weder abſichtlich noch wiſſentlich am Verfall der 
künſtleriſchen Geſinnung ſchuld, die von dieſer Zeit datirt. 


*) Folgt in Kap. VI. 
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Dazu wurde weſentlich durch ſeine Bemühung die äußere 
Lage der Künſtler mit außerordentlicher Liberalität geord— 
net und geſichert; in lebenslänglichen Anſtellungen und 
reichlichen Penſionirungen rivaliſirte nun Berlin mit Wien 
und zog die andern Hoftheater nach ſich. 5 

Dem immer wachſenden Uebergewichte der Oper, des 
glänzenden Ballets — das die Vorliebe des Königs pflegte 
— gegenüber hatte er den beſten Willen, das Schauſpiel 
in Anſehen zu erhalten, auch begünſtigte er einheimiſche 
Dichter und bot, vielleicht nur allzuwillig, die künſtle— 
riſchen Kräfte literariſchen Verſuchen an. 

Sollte man nicht glauben, daß das Zuſammentreffen 
ſo ſchöner Eigenſchaften und Intentionen, das Ergreifen 
ſo vieler an ſich heilſamer Maaßregeln Brühl's Intendanz 
zu einer der förderlichſten Kunſtperioden ſtempeln mußten? 
Und doch war es nicht ſo. 

Seine Lobredner haben ihn oft den zweiten Dalberg 
genannt; und gewiß, an perſönlichen Eigenſchaften, an 
edlem Willen durfte er dieſem verglichen, vielleicht vor— 
gezogen werden, dagegen iſt er mit ihm weder in ſeiner 
künſtleriſchen Stellung, noch in den künſtleriſchen Grund— 
ſätzen ſeiner Führung zu vergleichen. 

Wie wir geſehen haben?), ſtützte Dalberg ſich nicht 
blos auf das ihm vom Hofe ertheilte amtliche Anſehen, 
ſondern auf künſtleriſche Mitarbeit und Erfahrung. Er 
ſtellte ſich in Mitte der Thätigkeit und lernte dabei den 


) III. Band S. 14 u. f 
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Sachverſtand ſo reſpectiren, daß er den Künſtlern, je 
länger je mehr, die ganze kunſtleriſche Leitung überließ. 
Brühl dagegen konnte niemals inmitten der kuͤnſtleriſchen 
Thätigkeit, ſondern nur über derſelben ſtehen. Er hatte 
in keiner eigenen öffentlichen Production lebendige Kunſt— 
erfahrungen gemacht, um ſo unerſchütterter war in ihm 
das Selbſtvertrauen eines vornehmen Dilettantismus ge— 
blieben, der ſich, wenn es auf letzte Entſcheidungen ankommt, 
über jedes Urtheil der eigentlichen Kunſtverſtändigen zu 
ſtellen pflegt. Die liebenswürdige Humanität, die welt— 
männiſche Feinheit, womit Brühl dieſen Abſolutismus zu 
verſüßen verſtand, konnte ihn nicht unſchädlich machen. 

Hierzu kam, daß die ganze Führung der Berliner 
Bühne eine bureaueratifche wurde. 

Der Theaterzettel führte nicht mehr den Titel: „Kö— 
nigliches Nationaltheater“, ſondern „Königliche Schau— 
ſpiele.“ Ein umfängliches Bureau umgab den General— 
Intendanten. Aus Ifflands geräuſchloſer Schreibſtube, 
wo er, von untergeordneten Federn unterſtützt, faſt allein 
alle Bureauarbeit als ein Nebengeſchäft abthat, war 
nun die unruhige, imponirende Expedition einer Di— 
kaſterie geworden. Vier Geheimſecretaire und eine ent— 
ſprechende Anzahl untergeordneter Schreiber verbargen in 
der General-Intendantur hinter hohen Pultgittern ihr 
geſchäftiges Nichtsthun, während die Nothwendigkeit der 
nächſten techniſchen Abfertigungen die Errichtung eines 
zweiten kleineren Bureaus im Theatergebäude herbeiführte; 
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eine Maaßregel, welche im Dramatiſchen Wochenblatte 
öffentlich vertheidigt werden mußte. Für Geſchäfte, welche 
bis dahin Schauſpielern als Nebenfunction übertragen 
worden waren: Billetverkauf, Hausverwaltung, Inſpection 
über Garderobe u. A., wurden nun eigene, theilweiſe dop— 
pelte Beamte angeftellt*). Natürlich ging aus dieſer 
prätenſiöſen Einrichtung der weitläufigſte Geſchäftsgang 
hervor. Dinge, die unter Iffland von Mund zu Munde 
raſch entſchieden worden waren, mußten jetzt jedem Ange— 
ſtellten erſt ſein Theil Geſchäftigkeit abwerfen und dauer— 
ten darum wochenlang. Alles bekam den geheimnißvollen, 
Ehrfurcht- und Bangigkeit-einflößenden bureaucratiſchen 
Charakter. 

Brühl, der ſich in dieſem officiellen Nimbus wohlge— 
fiel, fand begreiflicherweiſe unter ſeinen Bureaubeamten 
weit gefälligere Rathgeber, als unter den künſtleriſchen 
Vorſtänden. Die Offieianten waren daher bald die 
Hauptperſonen am Theater, die Künſtler nur untergeord— 
nete Arbeiter. 

Der Unterſchied zwiſchen Dalberg's und Brühl's In— 
tendanzen iſt alſo augenfällig: ſie liefen in entgegenge— 
ſetzten Richtungen auseinander. Während Dalberg den 
kuünſtleriſchen Geiſt zu heben, ihm höhere Befähigung zur 


) Ein Spottvogel brachte aus: daß demnächſt für die linken 
und für die rechten Stiefel verschiedene Inſpeetoren angeſtellt 
werden ſollten. 


mit der Intendanz des Grafen Brühl in Berlin. 15 


Selbſtregierung zu verleihen trachtete, hat Bruͤhl ihn in 
Unmündigkeit zu verſetzen geſucht, um ſeine Thätigkeit 
nach ſeiner Willkür zu lenken. 

Bevor die unausbleiblichen Folgen dieſes Syſtems zu 
betrachten ſind, wird ein Ueberblick der Arbeiten zu nehmen 
ſein, welche die Schauſpielkunſt in Berlin während Brühl's 
dreizehnjähriger Leitung lieferte. 

Werner's „der vierundzwanzigſte Februar“ iſt im 
Jahre 1815 als erſte außergewöhnliche Erſcheinung zu 
nennen, ein Stück, das Iffland zurückgelegt hatte, Brühl 
aber, nach Goethe's Beiſpiel, aufführen ließ, ebenſo wie 
deſſen Epimenides Erwachen und die dramatiſche Ein— 
richtung von Schillers Glocke; auch die Brüder des 
Terenz in der Weimar'ſchen Einrichtung, ſelbſt mit 
Nachahmung der Maskenanwendung n); Ludw. Devrients 
unübertreffliche Schöpfung des Kochs Syrus erhielt das 
Stück dauernd auf dem Repertoir. Lamotte Fouqué 
verſuchte ſich mit einem vaterländiſchen Drama: „Die 
Heimkehr des großen Churfuͤrſten“ ohne Glück auf der 
Scene. Robert in dem bürgerlichen Trauerſpiele „die 
Macht der Verhältniſſe“ mit Anerkennung. 

18 16 debütirte Clauren, der mit auffallendem, wenn 
auch kurzem Glück, in Kotzebue's Fußſtapfen trat, mit ſei— 
nem Luſtſpiele „der Abend im Poſthauſe“. Klingemann's 
Fauſt errang theatraliſchen Erfolg, nicht fo der weitere Ver— 


*) III. Band S. 263. 
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ſuch mit dem lateiniſchen Luſtſpiele in Plautus' „Gefan— 
genen“. Müllner's „29. Februar“ bezeugte die ſchnelle 
Anſteckung von Werner's 24. Februar“. Wolff gab 
ſein erſtes Trochäenſtück: „Pflicht um Pflicht“ und führte 
Calderon's „ſtandhaften Prinzen“ ein, der, bei dem 
durch die Freiheitskriege neu geweckten religiöſen Leben 
in Berlin, großen Eindruck hervorbrachte. Hatte Graf 
Brühl bis hieher ſich als entſchiedener Anhänger von 
Goethe's Richtung gezeigt, ſo entſprach dem wenig die 
Aufführung des berüchtigten Melodrama's „der Hund 
des Aubry“. 

1817 erſchien der I. Theil von Shakeſpeare's 
„Heinrich IV.“ und darin Ludw. Devrient's zum un— 
ausweichbaren Muſter gewordene Schöpfung des Falſtaff. 
Oehlenſchläger machte ſich der Bühne durch „Axel 
und Walburg“ bekannt, Chateaubriand's „Germa— 
nikus“ wurde verſucht, und Müllner enthüllte die 
Grenze feines Talentes in König „Yngurd.“ 

1818 kam mit der Ahnfrau und Sappho der reich be— 
gabte Nachfahr Werner's und Müllner's: Grillparzer, 
auf die Bühne. Houwald ſchloß ſich ihm, zunächſt mit 
der Heimkehr, an. Calderon's Leben ein Traum ging 
in Scene. 

1819 Weſt's Donna Diana, drei Jahre ſpäter als 
in Wien, aber mit dem größten Erfolge, den das meiſter— 
hafte Spiel der drei Hauptperſonen, der Frau Stich— 
Düring, Wolff's und Beſchort's, und das vor— 


— 
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treffliche Enſemble hervorbrachte, welches Wolff's Regie, 
durch eine Weimar'ſche Genauigkeit des Einſtudirens, er— 
reicht hatte“). 

Die Hoffnungen aber, welche die Schauſpielkunſt auf 
eine Verfolgung dieſer ſiegreich eingeſchlagenen Richtung 
ſetzen mochte, wurden in demſelben Jahre durch die Auf⸗ 
fuͤhrung von: „Die Waiſe und der Mörder“ gedämpft, 
womit nun das moderne franzöſiſche Melodrama 
in das Repertoir einzog und allen Nachtheil, der ſich 
ſchon Ber erſten Erſcheinen dieſer Gattung für die Schau— 
ſpielkunſt erkennen ließ **), noch durch die modern über— 
ſpannten Effecte vermehrte. 

1820 brachte den zweiten Theil von Shakeſpeare's 
Heinrich IV. und Calderon's lie ſeiner Ehre, ferner 
Müllner's letzte Anſtrengungen in der „Albaneſerin“, 

dagegen aber auch den Erſtling eines Dichters, dem das 
deutſche Repertoir in einer unergiebigen Zeit viel zu dan— 
ken haben ſollte: Raupach' s „Fürſten Chavansky“. 
Houwald's „Leuchtthurm“ und „Fluch und Segen“ 
fanden bereite Aufnahme, eine Aufführung von Shake— 
ſpeare's „Was ihr wollt“ dagegen glückte wenig, 
durch die verfehlte Bearbeitung, in welcher es unter dem 
Titel „die Zwillingsgeſchwiſter“ gegeben wurde. 

1821 erſchien Wolff's „Precioſa“ mit Weber's 
Muſik, Houwald's „Bild“, Calderon's „öffent⸗ 


) Es waren gegen 20 Proben von dem Stücke geweſen. 
*) II. Band S. 252. 
Devrient dram. Werke. 8. Band. D) 
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liches Geheimniß“, Goethe's „Stella“ (mit tragiſcher 
Cataſtrophe) und Raupach's „Erdennacht“. 

1822 mißglückte die Darſtellung von Kleiſt's „zer— 
brochenem Krug“, Clauren feierte mit dem „Bräuti— 
gam aus Mexico“ ſeinen letzten Triumph. Die Reihe der 
dramatiſchen Romane nach Scott begann mit Lembert's 
Bearbeitung von „Kenilworth“. 

823 brachte Shakeſpeare's „König Johann“, 
Töpffer's Dramatiſirung von Goethe's „Hermann 
und Dorothea“, Molière's „Tartüffe“, Michael Beer's 
„Paria“, und in den „Galeerenſklaven“ den Gipfel des 
Melodramerfolges, der freilich hauptſächlich Ludw. De— 
vrient's Darſtellung des Sträflings zuzuſchreiben war. 

1824 kam, verſpätet genug und in Holbein's Be— 
arbeitung, das Käthchen von Heilbronn von Kleiſt auf 
das Nepertoir. Der große Erfolg ermunterte zu einem 
Verſuche mit der „Familie Schroffenſtein“ deſſelben Dich— 
ters und Bearbeiters, er glückte wenig. Mit Dela— 
vigne's „Schule der Alten“ ſuchte man den Ton der 
haute comédie in Erinnerung zu bringen, am matten 
Erfolge des „Wollmarkts“ von Clauren erklärte ſich 
deſſen geſunkenes Modeglück. 

1825 begann Raupach, der von Petersburg nach 
Berlin überſiedelt war, ſeine ganze Thätigkeit dem Theater 
und insbeſondere dem Berliner zu widmen. Dem Erfolg 
von „Iſidor und Olga“ reihte ſich der ſeiner erſten Luſt— 
ſpiele an: „Kritik und Antikritik“ und „Laßt die Todten 


U 
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ruhn“. Seine dramatiſirte Erzählung „Alanghu“ wirkte 
nicht. Shakeſpeare's „Macbeth“ wurde in einer 
Ueberſetzung von Spiker aufgeführt. 

1826 erſchien „Medea“ von Grillparzer. 
v. Uechtritz trat mit einem e e ie ſeines 
erſten Werkes: Alexander und Darius auf, Sh a ke⸗ 
ſpeare's „luſtige Weiber“ wurden ohne Glück verſucht. 
Raupach wirkte in dieſem Jahre wenig durch: „Ra— 
phaele“, „die Bekehrten“ und „die beiden Nachtwächter“. 

1827 dagegen gelang die Aufführung ſeiner „Tochter 
der Luft“. v. Uechtritz brachte „das Ehrenſchwert“, 
Maltitz ein wohlgelungenes vaterländiſches Trauerſpiel 
„Hans Kohlhas“. 

Im Jahre 1828, dem letzten von Brühl's Intendanz, 
lieferte Raupach fleißiger und erfolgreicher: „den Ni— 
belungenhort“, „Genoveva“, „das Ritterwort“ *), „Vor— 
mund und Mündel“, „Vater und Tochter“ und die e Poſſen 5 

Die Schleichhändler“, „der verſiegelte Bürgermeiſter“ 
und „ein Sonntag aus Schelle's Jugendleben“ (eine Be— 
arbeitung von Holberg's geſchwätzigem Barbier). 

Daß andern Dichtern deßhalb der Raum nicht man— 
gelte, beweiſen die gleichzeitigen Aufführungen von „Ri— 
chard III.“ von Shakeſpeare, „Correggio“ von 


) Ein Stück, das er nur geſchrieben, um in der Rolle des 
ſtummen Ritters Wolf Gelegenheit zum Erſcheinen auf der Bühne 
zu geben. Die Abſicht mißlang, die Halskrankheit des Künſtlers 
erlaubte ihm auch nicht mehr ſtummes Auftreten. 

DE; 
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Oehlenſchläger und Kleiſt's „Prinz von Hom— 
burg“, nach langem Kampfe gegen militäriſche Cenſur 
und nur in einer Verſtümmelung der poetiſchen Molive, 
wozu leider Lud w. Robert ſeine Hand geliehen hatte. 
Neuen Dichtern wurde die Bühne geöffnet mit „Beliſar“ 
von Schenk und „Hans Sachs“ von Deinhardſtein. 

Im Uebrigen brachte Brühl's Repertoir Alles, was 
von den Dichtern der vorigen Periode noch geboten wurde, 
Kotzebue's letzte Stücke an der Spitze, ebenſo jede nur 
einigermaaßen Erfolg verſprechende Arbeit neuerer Talente. 
Man findet neben den Namen der claſſiſchen großen Dich— 
ter und den bisher genannten bei neu unternommenen 
Aufführungen die von Körner, Schall, Conteſſa, 
v. Steigenteſch, Julius v. Voß, Sonnleithner, 
Vulpius, Kind, Brühl, Gubitz, Levezow, 
Wilibald Alexis, Fr. Förſter, v. Tromlitz, 
b. Auffenberg, L. Barnekow, d Elpomt, 
Adalbert vom Thale, v. Elzholz, Adami, 
J. E. Mand, Jents, Geher, Gollmick, Tietz. 
Ferner die der Schauſpieler = Dichter: Stephani, 
v. Holbein, v. Holtei, Blum, Lembert, Vogel, 
Schmidt, Ziegler, Coſtenoble, Wolff, v. 
Zahlhas (Neufeld), Hagemann, Areſto, Töpffer, 
Lebrun; der Frauen: v. Weiſſenthurn, Kricke— 
berg, Ellmenreich, und der Ueberſetzer: Caſtelli, 
Theodor Hell, v. Kurländer, v. Lichtenſtein 
U 
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An dieſem bunten Gemiſch dichteriſcher Aufgaben übte 
ſich denn eine Kunſtgenoſſenſchaft, in welcher die Gegen— 
ſätze der verſchiedenen Schulen durch die bedeutendſten 
Talente vertreten waren?). 

Mattauſch repräſentirte noch mehrere Jahre den 
wilden Kraftausdruck der Ritterſtücke, der Leidenſchaft bis 
zur Grimaſſe und zum Gekreiſch, die unverſönliche Feind— 
ſchaft gegen die rhetoriſche Schule. Dafür bewahrte er 
aber auch den geſunden, lebenswarmen, herzlichen Ton 
der alten Zeit, das naturgemäße Spiel in bürgerlichen 
Stücken. 

Und in dieſem Vorzuge ſchloſſen ſich ihm faſt Alle an, 
die aus der Iffland'ſchen Periode ſtammten; ſie vermochten 
auch — nach der Eigenheit der Talente alter Schule — 
in die älteren Rollenfächer mit voller charakteriſtiſcher 
Wirkung einzutreten. Voran Beſchort, deſſen Meiſter— 
ſchaft mit den charakteriſtiſchen Aufgaben zu wachſen 
ſchien, und deſſen Nobleſſe und elegante Gewandtheit mit 
dem rührendſten Ausdruck der Empfindung Schritt hielt. 
Unübertrefflich als Perin, ein Muſter überzeugender Indi— 
vidualiſirung als Polonius. Der ältere Gern — ehemals 
als Baſſiſt ausgezeichnet — war in humoriſtiſchen Vätern 
von unnachahmlich anmuthiger Heiterkeit, in zärtlichen 
von natürlich herzlichem Ton. 

Der Tod lichtete in den erſten Jahren von Brühl's 


*) Mit Band III. S. 277 u. f. zu vergleichen. 
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Intendanz die Reihe der älteren Künſtler; Kaſelitz, 
Herdt, Labes ſchieden, ja ſchon am 16. Auguſt 1815 
raubte der Tod die Krone des weiblichen Perſonals: 
Frau Bethmann. Frau Schröck — ehemals Fleck's 
Frau — trat zum Theil in die Lücke. Ohne rechte tra— 
giſche Kraft, war ſie im Luſtſpiel vortrefflich als vornehme 
Dame, wie als eiferſüchtige, bornirte oder eitle Frau. Frau 
Eunicke's unverwelklich friſche Drolligkeit kam jetzt dem 
älteren Fache zu Gute. Der alte Unzelmann erhielt 
ſich noch einige Jahre in Veteranenachtung. Mit friſcher 
Komik und unwiderſtehlich luſtigen Einfällen erſetzte ihn 
Wurm, der Liebling des großen Publikums, dem er 
ſchon 1816 durch einen ſkandalöſen Prozeß entzogen 
wurde. Seine Bemühungen in feinkomiſchen Charakter— 
rollen liefen auf Copien nach Iffland hinaus. 

Die eigentlichen Zöglinge Iffland's bewährten die 
Trefflichkeit ſeiner Schule. Rebenſtein erhielt ſich 
in voller Beliebtheit während der ganzen Periode, der 
gewandte Stich lebte ſie nicht aus!). Maurer, ein 
junges Talent von Kraft und ausgiebiger Leidenſchaft— 
lichkeit, trat 1819 zum Stuttgarter Hoftheater. Wauer, 
deſſen Perſönlichkeit alle edlere Haltung verſagt war, bil— 
dete dagegen die, ſeinem Naturell verwandten Geſtalten 
bis zur Vollkommenheit aus: derbe Bürger, Bauern, 
Matroſen, Corporale, Hausknechte, Knappen u. ſ. w. 


*) Starb 1824. 
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Rührende Treuherzigkeit, wüthende Leidenschaft, glückliche 
Heiterkeit, anſteckendes Lachen, Trunkenheit in jeder 
Nuance: von der angenehmen Weinlaune bis zur Brannt— 
weinsabgeſtumpftheit, ſtand ihm mit täuſchender Wahrheit 
zu Gebot und wurde von ſeiner gedrungen corpulenten 
Geſtalt trefflich unterſtützt. Der jüngere Gern verließ 
allmälig das Fach der Intriguanten- und Charakterrollen, 
in denen ſein hohler Ton, ſeine hölzernen Manieren faſt 
ſtörend wirkten, und gewann in grotesken und lokalko— 
miſchen Rollen große Beliebtheit. Das Preisgeben ſeiner 
hagern Geſtalt, gewiſſe habituelle Ausrufungen, outrirte 
Seufzer, der a Ton unterdrückten Lachens und 
der Gebrauch des Berliner Jargons waren die ihm eigen— 
thümlichen Mittel, welche die Lachluſt des Publikums 
an ihn feſſelten; die Karikaturen ſtutzerhafter Ziererei 
gelangen ihm vorzüglich, der Barbier Schelle dürfte als 
ſeine vollkommenſte Darſtellung zu bezeichnen ſein; eine 
nimmermüde Energie, Sicherheit und friſche Lebendigkeit 
ſollten ihm bis in das höchſte Alter treu bleiben. Der 
jüngere Rüthling arbeitete ſich mit redlichem Fleiß, 
bei trockener Komik und natürlichem Witze, den er mit 
richtigem Verſtande und gewiſſenhaftem M 1 anwandte, 
zu erſten Rollen und gerechter Anerkennung empor. Für 
ihn ſchrieb Raupach die in ſeinen Luſtſpielen oft wieder— 
kehrende Figur des Till *). Der ſchöne Baritoniſt Seine 


*) Gern ſowohl als Rüthling vertraten das erſte Stadium 
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rich Blume half in allen Fächern des Schauſpiels mit 
Talent und Gewandtheit aus. 

Alle dieſe Mitglieder hielten die veredelte Natürlich— 
keitsrichtung der Iffland'ſchen Schule ein, ſelbſt Lemm, 
den man oft mit Recht der Künſtelei beſchuldigte, ſuchte 
auf dieſem Wege doch nichts Anderes als die Natürlich— 
keit. Unverkennbar war in ſeinem Spiel der Einfluß 
von Fleck's, wie von Iffland's Beiſpiel, aber er fand 
ſeine Selbſtſtändigkeit in einer peinlichen Sorgfalt, mit 
welcher er in ſeinen Rollen der Natur bis in den letzten 
Winkel nachſpürte. Um das, was er gefunden, gewiſſen— 
haft feſtzuhalten, gab er ſich in weitläufigen ſchriftlichen 
Auseinanderſetzungen Rechenſchaft über jedes Motiv, jede 
Schattirung des Ausdrucks in Rede und Bewegung, ſo 
daß mit dieſen ſchriftlichen Arbeiten die Erfindung ſeiner 
Auffaſſung bis ins leiſeſte Detail erſchöpft war. Jeder 
Tonfall der Rede, die Abwägung der Haupt- und Neben— 
accente darin, Maaß und Tempo der Bewegungen von 
Armen, Händen, Füßen, jede Biegung des Leibes, jede 
Neigung des Kopfes, der Fortgang des Mienenſpieles bis 
auf die Bewegung der einzelnen Geſichtsmuskeln, die 
Richtung und der Ausdruck des Blickes, ja ein Zwinkern 
des Augenlides, Alles war in dieſen Ausarbeitungen 
genau angegeben. Es muß als der entſchiedenſte Beweis 
der Ausbildung der Berliner Lokalkomik, dies Verdienſt hing 
aber dafür auch als Makel allen ihren Darſtellungen an. 


mit der Intendanz des Grafen Brühl in Berlin. 25 


von Lemm's ſtarkem Talente angeſehen werden, daß trotz 
dieſer peinlichen, ſchriftlichen Studien, ſein Spiel ſo viel 
Lebenswärme, Innigkeit und Energie bewahrte. Dabei 
muß zu Lemm's voller künſtleriſcher Ehre anerkannt wer— 
den, daß er in feinen grübelnden und berechnenden Ver— 
fahren niemals auf falſche Effeete, auf gefallſüchtige Mo⸗ 
mente ausging; er that dem Publikum gar Nichts zu 
Liebe, ja er nöthigte demſelben zu Zeiten die eigenſinnig— 
ſten und grilligſten Erfindungen auf, die ſeine eifrigſten 
Verehrer ſelbſt verdroſſen. In ſeiner Jagd nach dem 
Natürlichen, wohl auch in Erinnerung an Fleck, miſchte 
er den Ausdruck alltäglicher Wirklichkeit den Rollen von 
idealer Haltung bei, übertrieb das leichte Hinwerfen ge— 
wiſſer Redetheile bis zur Unverſtändlichkeit, ebenſo das 
Ueberſtürzen zorniger Reden. Es mangelte ihm feiner 
Tact und richtiges Maaß für die Anwendung gewagter 
Naturmotive. 

So ahmte er in der Sterbefeene des Talbot beim An— 
blick Burgund's in ſprachloſer Wuth den Kinnbacken— 
krampf eines Sterbenden mit entſetzlicher Natürlichkeit 
nach, die auf der Grenze des Lächerlichen ſtand. Um den 
ſchwarzen Ritter darauf gleich einer Nebelgeſtalt über den 
Boden hingleiten zu laſſen, unternahm er es mit geſchloſ— 
ſenen Füßen ſeitwärts auf die Bühne zu hüpfen, was bei 
ſeinem Mangel an körperlicher Gewandtheit doppelt un— 
glücklich ausfiel. Wo er ſich in komiſchen Rollen ver— 
ſuchte, pflegte er immer zu übertreiben. Und trotz dieſer 
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ſchroffen und ſtörenden Eigenheiten hatten Lemm's Dar— 
ſtellungen unübertreffliche Schönheiten, beſaßen ſoviel 
männliche Würde und Hoheit, Kraft und herzgewinnende 
Innigkeit des Tones, ja oft eine Erhabenheit des Aus— 
drucks, die ſein männlich ſchöner Kopf unterſtützte, daß 
er den Heroen ſeines Rollenfaches beigezählt zu werden 
verdient. Odoardo, Lear, Wallenſtein, Nathan waren 
Schöpfungen erſten Ranges. Hätte Lemm ſo viel Ge— 
ſchmack, als Talent und Geſinnung beſeſſen, wäre er durch 
eine verderbliche Krankheit ſeines Bluts nicht immer 
finſterer, grilliger und eigenſinniger geworden und körper— 
lich gehindert geweſen, ſo würde er zu den berühmteſten 
Schauſpielern zählen. 

Dieſe naturaliſtiſche Richtung der Berliner Kunſtge— 
noſſenſchaft, welche Lemm mühſam und pedantiſch ſuchte 
und feſthielt, wurde am ſiegreichſten und mit einer un— 
fehlbaren Unmittelbarkeit von Ludwig Devrient ver— 
treten. 

Sein Ruf, wie der Einfluß ſeines Genies verbreitete 
ſich, ſeitdem er zum Berliner Theater getreten war, faſt 
unangefochten. Vielfache Gaſtſpielreiſen ſtellten ſeine 
vornehmſten Schöpfungen in der Theaterwelt als unaus— 
weichbare Muſter hin und zeigten — in einem höhern 
Grade, als es vielleicht je einem Schauſpieler gelungen iſt 
— daß die ſelbſtſtändige Kraft des Darſtellers oft aus 
mittelmäßigen, ja geringen dichteriſchen Aufgaben die an— 
ziehendſten und lebensvollſten Geſtalten erſchaffen könne. 
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Leider ſollte die Zahl dieſer leichten Productionen 
ſeines komiſchen Talentes ungleich größer ſein, als die, 
an denen die ganze Größe ſeiner ſchöpferiſchen Genialität 
ſich zu erweiſen hatte. So erfreulich alſo auch die zahlloſen 
kleinen komiſchen Rollen waren, in deren ergötzlicher Er— 
innerung noch nach langen Jahren ſeine Zuſchauer ſchwelg— 
ten und die dem Leben völlig abgeſtohlen ſchienen: des 
franzöſiſchen Stutzers Paſtoureau in die Brüder Phi— 
libert, des Candidaten in der grade Weg, des alten 
dicken Herrn v. Werdenbach in die Miß verſtänd— 
niſſe, des polniſchen Hausknechts im Vorlegeſchloß, 
des Kochs im Sekretair und Koch, des Amtsraths 
in das Blatt hat ſich gewendet, des Polterers: 
Onkel Brand, der komiſchen Figuren der Raupachi— 
ſchen Luſtſpiele und vieler anderer mehr — ſo ſehr zu be— 
dauern iſt es, daß in den dreizehn Jahren von Brühl's In— 
tendanz (mit welcher auch Ludwig Devrients mühſam erhal— 
tene Geſundheit und Kraft zu Ende ging) als neue, reine 
Schöpfungen eines tiefen Humors, denen die Originale 
im täglichen Leben fehlen, ſich nur der Koch in Terenz 
Brüdern und der Falſtaff in beiden Theilen von 
Shakeſpeare's Heinrich IV. nennen laſſen, als ernſte 
Charaktergeſtalten nur Oſſip in Iſidor und Olga, 
der Galeerenſklave und endlich Richard III. von 
Shakeſpeare. 

Die Urſache hiervon war bei der Intendanz zu ſuchen, 
der offenbar der Vorwurf zu machen iſt, dem ſeltenen 
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Genie nicht in ſeinem vollen Vermögen freie Bahn ge— 
ſtattet zu haben. Ludw. Devrient ſelbſt in ſeiner miß— 
trauiſchen und leidenſchaftlichen Weiſe hat die Schuld 
immer auf Wolff geſchoben, deſſen Einfluß bei Brühl 
ſeinen Wünfchen entgegenſtände. Vielleicht hat er in 
den erſten Jahren nicht ganz Unrecht gehabt, obſchon 
Brühl es entſchieden in Abrede ſtellte; der Kampf der 
alten und neuen Schule, der mit Wolff's Erſcheinen in 
Berlin nicht ausbleiben konnte, mußte es mit ſich brin— 
gen, daß das naturaliſtiſche Genie möglichſt niedergehal— 
ten wurde. Aber Wolff trat ſchon 1823 von der Regie 
zurück und ſeine Kränklichkeit entfremdete ihn dem Thea— 
tereinfluß, dennoch dauerten Ludw. Devrient's Beſchwer— 
den fort, Beweis genug, daß Brühl ſelbſt es war, dem 
die rechte Theilnahme und Rückſicht dafür fehlte. 

Freilich war Ludw. Devrient, verwöhnt durch ſein 
Breslauer Verhältniß, von falſcher Rollenſucht nicht frei, 
aber gerade dieſer wurde öfter nachgegeben, als ſeinem 
völlig berechtigten Verlangen. Er deckte mit Rollen wie 
die des jungen Dichters Weiß in die Macht der Ver— 
hältniſſe die Grenzen ſeines Talentes völlig auf, Don 
Gutierre in Calderons Arzt ſeiner Ehre verun— 
glückte ihm ſo ſehr, daß er die Rolle nach den erſten 
Vorſtellungen ſelbſt an Lemm abgab, ja Charaktere wie 
Carlos im Clavigo und Marinelli mißlangen ihm. 
In allen Rollen, die ſichre Haltung, Anſtand, Welt— 
manier oder Würde und Ebenmaaß erforderten, fehlte 
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ihm ſein ſonſt ſo ſichrer Griff in das innerſte Leben, er 
tappte umher und half ſich mit theatraliſchen Herkömm— 
lichkeiten“). Dazu kam, daß ihm eigentliche rhetoriſche 
Wirkungen gänzlich verſagt waren. Begreiflich iſt es 
alſo, daß Brühl — der unbedingte Anhänger der Goethe— 
ſchen Schule Ludw. Devrient aus der Tragödie fern 
zu halten ſuchte; aber daß dieſer es nie dahin hat bringen 
können, Rollen wie den Jago, oder den Goethe'ſchen 
Mephiſtopheles zu ſpielen, mit denen er jahrelang 
verlangend umging, daß es ihm erſt 1828 gelang, die 
Aufführung Richards III. durchzuſetzen, als ſeine 
Kraft dafür ſchon gebrochen war, iſt ein bleibender Ver— 
luſt für die Kunſt, der dadurch einige lebendige Offen— 
barungen räthſelhafter Charaktere entzogen wurden. 

Zur Entſchuldigung der Intendanz darf freilich nicht 
verſchwiegen werden, daß des Meiſters trauriger Geſund— 
heitszuſtand die Verwaltung abhalten konnte, ihm viele 
große und anſtrengende Rollen zuzumuthen. Er brachte 
ſchon in den erſten Jahren Rollen wie Franz Moor, 


König Lear u. ſ. w. nie ohne die vollſtändigſte Er— 
ſchöpfung ſeiner Kraft durch, wenigſtens war es in den 
letzten Akten zweifelhaft, ob er ausſpielen werde, mehr— 
mals geſchah es nicht. Die Anſtrengungen ſeiner häu— 
figen Gaſtſpielreiſen, die zugleich die ausſchweifende Un— 
regelmäßigkeit ſeines Lebens nur förderten, der aufrei— 


) Vergl. III. Band S. 358. 
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bende Wirthshausverkehr, welchen er auch in Berlin 
führte, waren nicht geeignet, dieſem beklagenswerthen 
Zuſtande abzuhelfen. Um ihn und den genialen Kri— 
minalrath Hoffmann, deſſen epochemachendes Dichter— 
talent damals in voller Blüthe ſtand, ſammelte ſich täglich 
und nächtlich ein Kreis witziger, geiſtvoller und lieder— 
licher Leute. Dieſer Trinkelub verſchaffte der Lutter'- 
ſchen Weinſtube eine Celebrität, wurde für Ludw. De— 
vrient ein Quell fruchtbarer Anregungen, zugleich aber 
die Urſache immer wiederholter Krankheitsanfälle und der 
totalen Zerrüttung ſeiner Geſundheit. 

Es wurde nun eine verzeihliche Politik der Intendanz, 
den beliebten und hochgefeierten Meiſter für kleinere Urs 
beiten, welche ſeine Kraft nicht übermäßig in Anſpruch 
nahmen, dem Repertoir zu erhalten und ihm größere 
Aufgaben zu entziehen, welche immer längere Zwiſchen— 
räume der Ruhe gefordert hätten. Das Verfahren war 
verwaltungsmäßig gerechtfertigt, für die Kunſt aber und 
für den Meiſter wäre es beſſer geweſen, man hätte ihn 
an großen Aufgaben ſich ſchneller aufreiben laſſen, als 
daß er bis auf die letzte Faſer abgenutzt, zuletzt an ge— 
ringen und unvollkommenen Leiſtungen ſeinen eignen 
Ruf überlebte. 

Dies traurige Ergebniß kuͤndigte ſich aber erſt in den 
letzten Jahren von Brühl's Intendanz an, und trotz Allem, 
was man an Ludw. Devrient's Wirken anders gewünſcht 
hätte, trotz den Angriffen, welche die Anhänger der Wei— 
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marſchen Schule gegen ihn verſuchten, verlieh ſein Genie 
doch dem Schauſpiele unter Brühl's Intendanz den höch— 
ſten Glanz, die populäre Anziehungskraft, das impo— 
nirende Anſehen in der Theaterwelt. 

In dieſem, jo im Geiſt der alten Schule geſchloſſenen 
Künſtlerkreiſe mußte das Wolff' ſche Ehepaar anfäng⸗ 
lich auffallend fremd erſcheinen. Es währte lange, bis 
die Vorzüge ihrer Kunſt in der Genoſſenſchaft Anerken— 
nung und Nachahmung fanden, faſt länger noch, bis 
die doctrinäre Bewunderung der literariſch gebildeten 
Kreiſe ſich dem großen Publikum mittheilte. Man ver— 
mißte in Wolff's Liebhaber- und jugendlichen Helden— 
rollen friſches Leben und Kraft der Erſcheinung, auch 
warme Hingebung des Ausdrucks, man fand ſeine Be— 
wegungen eckig und ausſtudirt, ſeinen Humor im Luſt— 
ſpiele abſichtlich und übertrieben. Alle Vorwürfe, welche 
der Weimarſchen Schule überhaupt gemacht wurden, 
mußte Wolff auf ſich nehmen. Die Darſtellungen ſeiner 
Frau hatten ungleich mehr innerlich warmes Leben, ihr 
Talent war erfindungsreicher, friſcher und unvermittelter, 
aber da ſie in tragiſchen Rollen den Kampf mit den Er— 
innerungen an die Bethmann zu beſtehen hatte, ſo ſtand 
die abgemeſſene Declamation der Weimarſchen Schule, 
die durch ihre dumpfe, klangloſe Stimme ſehr monoton 
wurde, ihren Fortſchritten in der Gunſt des Publikums 
ſehr im Wege. Die wirkliche Intenſität ihres Humors 
im Luſtſpiele mußte dazu die Brücke ſchlagen. 
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Immerhin hatte das ausgezeichnete Künſtlerpaar an— 
fangs einen ſchweren Stand in Berlin und ohne Brühl's 
ganz entſchiedene und eifrige Protection würde es Wolff's 
vielleicht nicht gelungen ſein, die Stellung zu gewinnen, 
welche den Vorzügen ihrer Schule und ihres künſtleriſchen 
Geiſtes den wohlthätigen Einfluß verſchaffen konnte. 

Denn außer allem Zweifel iſt es, daß ihre Vorbilder 
den Vortrag der Verſe auf der Berliner Bühne geregelt 
und den Ton und Griff gelehrt haben, womit die dich— 
teriſchen Aufgaben dieſer Periode behandelt ſein wollten. 
Namentlich iſt dies von den ſpaniſchen Stücken und deren 
zahlreichen Nachahmungen, zu denen Wolff ſelbſt ge— 
ſteuert, zu ſagen. Die verſtändige und von feinem ſchau— 
ſpieleriſchen Takt geleiteten Einrichtungen, welche er den 
claſſiſchen Stücken gab, die ſinnvollen ſeeniſchen Anord— 
nungen, die ſie durch ſeine Regie erhielten, dazu der 
Ernſt, der edlere und poetiſche Geiſt, den ſeine Leitung 
und Mitwirkung überall, wo ſie ſich geltend machten, 
verbreiteten, alles Das übte einen allgemein bildenden 
Einfluß auf die Berliner Schauſpielkunſt aus, der mit 
unverkürztem Danke anerkannt werden muß. 

Dagegen war der Gewinn nicht gering, den Wolff 
durch die Anſteckung der unmittelbaren Natürlichkeit der 
Berliner Genoſſenſchaft für ſeine eigenen Darſtellungen 
zog; ſie verloren an Abgemeſſenheit und gewannen an 
Hingebung und Wärme. Immer lebendiger und popu— 
lärer wurden ſeine Wirkungen, als er in das ältere und 
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charakteriſtiſche Fach überging — was er ſchon 1821 
mit der Rolle des Pariſer Bürgers in die Reiſe nach 
Dieppe erfolgreich begann. Rollen wie der alte Fel— 
dern in Hermann und Dorothea 1823, Lord 
in die beiden Britten, Lumpenſammler in 
die Ehrenrettung u. ſ. w. machten es auch für das 
große Publikum tief beklagenswerth, daß ſeine zuneh— 
mende Halskrankheit ihn faſt ein Jahr lang zum Schwei— 
gen verdammte und endlich im Auguſt 1828 ſchon im 
46. Jahre dahinraffte. 

Seine Frau war mit ihm in die älteren Fächer über— 
getreten und beherrſchte ſie mit voller Meiſterſchaft, von 
der gehaltenen Charakteriſtik vornehmer Damen, bis zum 
kecken Humor der Bürgersfrau, gleich erfindungsreich, 
lebendig, innig und getreu. 

Einen großen Vorſchub erhielt die Geltung der durch 
Wolff's gepflegten rhetoriſchen Schule dadurch, daß das 
bedeutendſte der jüngeren Berliner Talente ſich, ſeiner In— 
dividualität nach, dieſer Richtung entſchieden zuneigte und 
mit dem größten Eifer und glänzendſten Erfolge darin 
ausbildete. 

Es war Auguſte Düring, bald des Schau— 
ſpielers Stich Frau. (In zweiter Ehe Frau Crelinger.) 

Iffland hatte, als er 1812 die erſten Verſuche des 
17jährigen Talentes begünſtigte, demſelben ein vortheil— 
haftes Prognoſtikon geſtellt, das ſich an ihr vollſtändig 
erfüllen ſollte. Graf Brühl bevorzugte ſie um ſo mehr, 
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als die vorherrſchende rhetoriſche Richtung der jungen 
Künſtlerin ſeiner Anhänglichkeit für die Weimar'ſche 
Schule zuſagte. Die wirkliche Begeiſterung für die 
Kunſt, welche ſie durch ihre ganze Laufbahn begleitet 
hat, ließ ſie die anregende und anfangs für ſie belehrende 
Nähe des Wolff'ſchen Paares mit Eifer und großem 
Fleiße benutzen. Der glückliche Umſtand, daß ſie im 
ganzen Umfange des jugendlichen Faches keine Neben— 
buhlerin hatte, da die Maaß ſchon 1816 Berlin 
verließ und Ludw. Devrient's zweiter Gattin nicht ge— 
lang, ſich der Frau Stich gleichzuſtellen, dies entwickelte 
ihre Fähigkeiten mit reißender Schnelligkeit, und ſo ſtand 
ſie während der Dauer von Brühl's Intendantur in der 
vollen Blüthe der Schönheit und Kunſt neben Wolff's 
und vertrat deren Richtung mit reicherer Begabung und 
natürlicher Energie. 

Frau Stich war eine künſtleriſche Individualität, 
wie die Bühne früher ähnliche in Frau Seyler und Frau 
Brandes beſeſſen hatte. Eine hohe, kräftige Geſtalt, 
ein ausdrucksvolles Geſicht, ein ſprechendes Feuerauge, 
ein wenn auch nicht umfangreiches, doch kräftiges und 
wohlklingendes Organ. Weibliche Weichheit, anmuthige 
Naivetät, biegſame Charakteriſtik waren ihre eigentlichen 
Gaben nicht. Im Luſtſpiel wirkte ſie daher mehr durch 
Verſtand und Nachdruck, als durch Grazie und Feinheit. 
Auch war ihr ein anſchmiegendes Zuſpiel nicht eigen, 
fie neigte in ihrem Spiele zu einer ſtatuariſchen Abſon— 
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derung. In der Tragödie dagegen reifte ihre Plaſtik zu 
vollkommener Schönheit, ihre Rede gelangte zu der voll— 
ſten Reinheit und dem ſchönſten Ebenmaaße. In ruhigen 
Rollen, in denen die Künſtlerin ſich ſelbſt beherrſchen 
mußte, werden ihre Darſtellungen dem Vortrefflichſten, 
was die Bühne je geſehen, an die Seite geſetzt werden 
können. 

Im Heroiſchen unterſtützte ſie die Begabung ihres 
Naturels, aber in der Leidenſchaft, der ſie mit Vorliebe 
ſich ergab, die auch die reichſte Beifallsernte ihr geboten, 
wurde ſie leicht grell, übertrieben, und der Ausdruck der 
Stimme blieb nicht immer edel. Auch hierin war ſie der 
Seyler und Brandes ähnlich. Begreiflich mußte ihrer 
ganzen Individualität nach ihre Kunſt ſich mit den rei— 
feren Rollenfächern immer vollkommener ausbilden und 
jo gaben zu Ende der Brüuͤhl'ſchen Intendanz das ſchönſte 
Zeugniß für die Beherrſchung ihrer Mittel und ihrer ſelbſt 
die Rollen der Prinzeſſin in Taſſo, Iphigenia nicht we— 
niger, bis auf die Momente der Leidenſchaft, ferner Or— 
ſina, Gräfin Terzky. Die Heroinen der Raupach'ſchen 
Tragödien, Tochter der Luft, Nibelungen Hort waren 
ihre glanzvollſten Productionen. 

Im Verlaufe der Brühl'ſchen Intendanz traten der 
Kunſtgenoſſenſchaft bei: Wilhelm Krüger 1820 an 
Maurer's Stelle, in das Fach der jugendlichen Helden. 
Mit einer ebenſo weichen, als kraftvollen Stimme begabt, 
wußte er dieſen Vortheil, bei glücklicher Routine, in 

* 


36 Der Wendepunkt der Theaterorganiſation 


vorherrſchender Deklamationsmanier durch geſangartige 
Toneffecte und Kraftexploſionen beim Publikum zu ver— 
werthen. 

Frau Krickeberg, die ein Talent zweiten Ranges 
durch Verſtand und Feinheit in älterem Rollenfache an— 
genehm zu machen wußte. Weiß 1825, der die Tra— 
dition der Schröder'ſchen Schule und ihren guten Geiſt 
von Hamburg mitbrachte, in humoriſtiſchen, gutmüthigen 
Väterrollen von unnachahmlicher Heiterkeit und Liebens— 
würdigkeit. Stawinsky, durch Erinnerungen an 
Mattauſch und Iffland gebildet, ein ſtattlicher Mann von 
würdiger Repräſentation. Die heitere Erſcheinung der 
ſchönen Caroline Bauer verblieb dem Hoftheater nur 
zwei Jahre. 

An einheimiſchen jungen Talenten erwuchſen der 
Bühne unter Brühl's Protection, die ſich durch Gewäh— 
rung von Unterricht thätig zeigte: Wilhelmine 
Franz (ſpäter Frau Unzelmann, dann Werner), durch 
eine ſchöne Perſönlichkeit und ein wohlthuendes Organ 
wirkend. 

Luiſe Roger, der Darſtellungen kindlicher Naive— 
tät unvergleichlich gelangen, nach mehrjährigem Verwei— 
len am Breslauer Theater im Jahre 1824 als Fr. von 
Holtei der Berliner Bühne wiedergewonnen, die das 
Käthchen von Heilbronn hier zuerſt heimiſch machte, aber 
nach kaum einem Jahre einem frühen Tode verfiel. 

Daſſelbe Loos entzog das ausgezeichnete charakte— 
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riſtiſche Talent des jungen Richter, das angenehme 
Liebhabernaturel Lombard's der Bühne. Eduard 
Devrient gehörte von 1819 an weſentlich dem Bariton— 
fache der Oper an, wuchs aber in ſeiner Schauſpielthätig— 
keit ſchon bis zu erſten Rollen wie Oehlenſchläger's Cor— 
reggio heran. Crüſemann, der in Humor und Ge— 
wandtheit ſehr bald zu Stich's Erſatzmann im Luſt— 
ſpiele reifte, Ludwig Schneider, der mit der Zeit 
durch erfinderiſche Rührigkeit, ein elaſtiſches Talent und 
eine conſequente komiſche Manier die Gunſt des großen 
Publikums — und ſeltſamer Weiſe nur in kleinen 
Stuͤcken und Vaudevilles, oder in Nebenrollen — in 
hohem Grade gewann. Franz, als Jüngling ſchon 
ausſchließlich fuͤr das alte Fach beſtimmt, der ſich an 
Lemm's Beiſpiel heraufzubilden ſtrebte. 

Es muß den Anſchein haben, als ob bei der bedeu— 
tenden Vertretung, welche hier die entgegengeſetzten na— 
turaliſtiſche und ideale Richtung in tonangebenden Ta— 
lenten fand, ein Zwieſpalt in den Darſtellungen ſich fühl— 
bar gemacht haben müſſe; — dem war keineswegs ſo. 

Der Geiſt der kurzvergangenen glänzenden Kunſt— 
perioden, der Geiſt der Schule überhaupt, war 
in allen Meiſtern dieſer Kunſtgenoſſenſchaft noch friſch 
und lebendig. Dieſer Geiſt aber, der ſich in allen 
Schulen gleichmäßig durch den einen oberſten Grundſatz 
der Uebereinſtimmung kundgegeben hatte, ver— 
mochte ſie: ſich einander zu conformiren. Die anerkannte 
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Nothwendigkeit: ſich nicht zu ſtark von einander zu un— 
terſcheiden, trieb ſie an, die Miſchung der Schulen, deren 
Vermittlung Iffland bereits begonnen, in ihrem Spiele 
weiter durchdringen zu laſſen. Es war das Fortwirken 
des Iffland'ſchen Geiſtes, ſeines Beiſpiels, ſeiner Lehren, 
welches einen gewiſſen biegſamen Styl erzeugte, der den 
Extremen zu Gute kam. In allen Stücken, in denen 
Ludwig Devrient, Wolff, Beſchort, Lemm, 
Rebenſtein, Wauer, die Frauen Wolff, Schröck, 
Crelinger in erſter Reihe ſtanden, ſah man, wie verſchie— 
den auch ihre Auffaſſungsweiſe war, die Achtung vor der 
Geſammtwirkung wie einen unſichtbaren Kunſtrichter jeden 
Moment des Spieles beherrſchen. Da war noch keine Spur 
eines Hervordrängens des Einzelnen, eines Beſtrebens, 
ſich von den Mitſpielern zu unterſcheiden, oder gar ſie zu 
übertrumpfen, die Hingebung an die Totalwirkung die— 
tirte Allen Annäherung, Aneignung, Ausgleichung. 

Ein ſolches Verhalten der Meiſter mußte die heran— 
wachſenden Talente zur Nacheiferung ſpornen, und ſo die 
Tradition der letzten Schulepoche bei den Empfänglichen 
erhalten. 

Dieſer gute künſtleriſche Geiſt, der die Brühl'ſche 
Intendanz glorreich ins Theaterleben hinaustrug, blieb 
wirkſam, ſo lange dieſe Meiſter es noch blieben, ſo lange 
die Erinnerung an Ifflands Regiment noch eine unſicht— 
bare Herrſchaft fortſetzte, ſo lange ihr Zwieſpalt mit der 
veränderten Führung der Dinge nicht allzuſcharf empfun— 
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den wurde, die künſtleriſche Thätigkeit in der Regie we— 
nigſtens noch einen leitenden Mittelpunkt zu finden glaubte. 
Dies dauerte aber kaum die erſte Hälfte von Brühl's 
Intendanz. Denn wenngleich Wolff und Ludwig 
Devrient, die beiden Häupter der verſchiedenen Rich— 
tungen, die Regie führten, ſo lag damit die Leitung der 
künſtleriſchen Thätigkeit doch nicht in ihren Händen. 
Bei allen Vorbedingungen derſelben: Zuſammenſetzung 
des Perſonals, Wahl der Stücke, Rollenbeſetzung, Aus— 
ſtattung, Repertoir hatten ſie nur einen, durch den Bu— 
reaueinfluß ſehr verkümmerten Antheil; ihre Pläne und 
Anordnungen wurden oft in begonnener Ausführung 
durch willkürliche Eingriffe und Abänderungen gekreuzt, 
Stücke eingeſchoben, Rollen beſetzt ohne ihr Wiſſen, oft 
gegen ihren Rath. Da alle Entſcheidungen überhaupt 
von dem Intendanten ausgingen, der freilich ſtets das 
Beſte wollte, aber theils ſeinem dilettantiſchen Urtheile 
und dem Rathe ſeiner Bureaubeamten zu viel vertraute, 
jedenfalls die Mittel nicht kannte, durch welche irgend 
eine Abſicht zu erreichen war — der Punkt, in welchem 
der Kunſtkenner und Kritiker ſich immer vom Künſtler 
unterſcheiden —, theils Bitten gern gewährte und Gunſt 
bezeigte und über den Nachtheil davon mit leichter Vor— 
nehmheit hinging, ſo war denn bald der künſtleriſchen 
Leitung, der Autorität der künſtleriſchen Vorſtände, die 
Spitze gebrochen. Die Künſtler merkten ſchnell, daß 
der Schwerpunkt der Direction im Bureau lag, von wo— 
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her alle materiellen und künſtleriſchen Vortheile floſſen. 
Man lernte zuletzt die Regiſſeure als untergeordnete Exe— 
cutionsbeamte betrachten, die künſtleriſche Diseiplin ver— 
fiel, ein läſſiges, loſes, auseinandergehendes Weſen riß 
ein; wußte man doch, daß die Gunſt eines Geheimſeere— 
tairs fruchtbringender war, als die Zufriedenheit der ge— 
ſammten Regie. 

So war denn Wolff, der berufen ſchien, der Führer 
einer neuen Kunſtphaſe zu ſein, der Erſte, der die Hand 
vom Steuer ließ. Er legte 1823 die Regie des ernſten 
Drama's nieder. Der ſehr erregte Zuſtand ſeiner Ner— 
ven motivirte den Schritt dem Intendanten gegenüber, 
mit dem er in gutem Einvernehmen zu bleiben wünſchte; 
der eigentliche Grund ſeiner Kränklichkeit ſowohl wie 
ſeines Rücktritts war der tiefe Mißmuth über die Ver— 
geblichkeit ſeiner Bemühungen: kuͤnſtleriſche Grundſätze 
aufrecht zu erhalten. Beſchort, der durch die bis— 
herige Regie der Oper ſchon verſtimmt genug war, wurde 
zwar vermocht, ſein Nachfolger zu werden, trug das Amt 
aber nur als eine Laſt, von der er täglich befreit zu wer— 
den verlangte. Nicht beſſer ſtand es um Ludwig De— 
vrient, der 1819 die Führung des Luſtſpiels mit Feuer— 
eifer übernahm?) und, wenn auch in Hinſicht auf Ein— 
richtungen und Vorarbeiten fahrläſſig und verwirrend, 


) Der alte Unzelmann hatte ſie bis dahin geführt, wurde 
nun penſionirt. . 
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doch durch ſeine belebende Erfindungskraft und Inſpira— 
tion bei Leitung der Proben ſehr günſtig wirkte, bald 
aber, von Verdruß über die immer wiederholte Kreuzung 
und Hintanſetzung der künſtleriſchen Autorität, des Amtes 
müde ward. Zu ſchwach und ungeſchickt, der Liebens— 
würdigkeit und Ueberredungskraft Brühl's — dem daran 
lag, ſeiner Direction den Aushängeſchild vollklingender 
Namen zu erhalten — widerſtehen zu können, harrte er 
zwar immer noch auf dem Poſten aus, rächte ſich aber 
nicht nur durch die wildeſten Ausfälle gegen die Inten— 
dantenwirthſchaft und durch ihre empfindlichſte Verhöh— 
nung mit der unwiderſtehlichen Gewalt ſeiner perſifliren— 
den Mimik, ſondern auch durch eine verächtliche Vernach— 
läſſigung des Poſtens. 

So wurde bald nach dem Rücktritt Wolff's — der 
die künſtleriſche Autorität noch in Achtung zu erhalten 
gewußt — die Regie zu einem wahren Spotte ihrer ſelbſt. 
Der einſilbige, unwirſche Beſchort, über deſſen geſchloſſen 
vornehme Miene nur augenblicklich der Ausdruck höfiſcher 
Freundlichkeit hinzublitzen pflegte, lief — wenn die Dinge 
ihm zu kraus wurden — während der Proben hinter der 
Hintergardine erboſt auf und nieder und ließ das Per— 
ſonal auf der Bühne vorn treiben, wozu es Luſt hatte. 
Ludwig Devrient blieb oft gänzlich aus von den 
Proben, oder lief bald davon in's Weinhaus, ſeinen 
Verdruß und Spott über einen Zuſtand auszulaſſen, deſſen 
Mitſchuld er dadurch trug. Erſt gegen Ende der Brühl'- 
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ſchen Verwaltung, im Jahre 1827, übernahmen die kürz— 
lich angeſtellten Sta wins ky und Weiß die Regie. Zwei 
befähigte Männer, die aber die Dinge nahmen, wie ſie 
eben geworden waren, den Anſpruch auf die künſtleriſche 
Herrſchaft beſſerer Zeiten ſchwinden ließen und ſich mit 
dem Gebiete beſchieden, das der Regie von der Bureau— 
kratie übrig gelaſſen worden war. 

Dahin war alſo in ſo kurzer Zeit die Bühnenpraxis 
gerathen, die Iffland in fo kuͤnſtleriſch freiem Geiſte und 
doch mit ſo ſicherer Ordnung feſtgeſtellt hatte; zu einem 
kaum äußerlich zuſammenhängenden Schlendrian war ſie 
hinabgeſunken. Entwichen war der Geiſt, nur der Vor— 
theil, der Ehrgeiz und die Eitelkeit trieben den Einzelnen 
zu Anſtrengungen, die aber nur dem Einzelnen zu Gut 
kommen ſollten. 4 

Mit wachſender Beſtürzung ſuchten die älteren Künſt— 
ler, die eine beſſere Zeit geſehen, ſuchten die redlich den— 
kenden Jüngeren nach Abhülfe dieſes Verfalls — wo 
ſollten ſie ſie finden“)? 

Um gerecht zu ſein darf man aber die beſondern 
Schwierigkeiten nicht überſehen, welche Brühl's Verwal— 
tung auf ihrem Wege fand. 


*) In dieſer Zeit entwarf Eduard Devrient ſchon den Plan 
zur Bildung eines Schauſpielervereins, der ſpäter zur Ausfüh— 
rung kam. Die altern Schauſpieler, denen er ihn vorlegte, 
hielten ihn bei der Entmuthigung und Demoraliſation der Col— 
legen damals für un ausführbar. 
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Der Brand des Schauſpielhauſes am 29. Juli 1817 
— abgeſehen von den Hinderungen, welche die Neube— 
ſchaffung der Garderobe im nächſten Jahre herbeiführte 
— drängte Oper und Schauſpiel auf die einzige Opern— 
Bühne und beſchränkte dadurch die Entfaltung ihrer Thä— 
tigkeit, wobei das Schauſpiel am meiſten in's Gedränge 
kam, weil es überall den bei Hof und Publikum beliebte— 
ren Opern und Ballets weichen mußte. Dazu kam der 
überaus nachtheilige Umſtand, daß die Schauſpielkunſt 
genöthigt war, ſich an die verſtärkte redneriſche und mi— 
miſche Ausdrucksweiſe zu gewöhnen, welche der weite 
Raum des Opernhauſes ihr abforderte. Hier wurde 
Uebertreibung faſt zur Nothwendigkeit, die nach vierjäh— 
riger Gewohnheit ſich auf die kleinere Bühne des neu von 
Schinkel erbauten Schauſpielhauſes übertrug. 

Als eine andere Schwierigkeit für das höhere Ge— 
deihen des Schauſpiels iſt der Brühl'ſchen Intendanz viel— 
fach die Nothwendigkeit, vor Allem des Königs Wuͤnſche 
zu befriedigen, angerechnet worden. Bei einer mehr 
ſyſtematiſchen und conſequenten Führung der Dinge hätte 
ſich der Einfluß dieſer Schwierigkeit ſehr vermindern 
laſſen, denn es iſt unwahr, daß der König ein Feind des 
ernſten Drama's geweſen ſei, ſein allabendlicher Theater— 
beſuch verlangte nur große Abwechſelung des Dargebo— 
tenen. 

Die fürftliche Theilnahme, welche noch vor fünfzig 
Jahren von allen Seiten begehrt worden, führte, bei ihrer 
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vollſten Gewährung, nun ſchon den Uebelſtand herbei, 
daß die höchſten Kunſtaufgaben, für deren Löſung man 
gerade den fürſtlichen Schutz erſehnt hatte, um deswillen 
hintangeſetzt wurden; man bot hier der Oper, dem Ballet 
und dem komiſchen Drama das Repertoir, Zeit, Geld— 
und Kunſtmittel vorzugsweiſe an. 

Dieſe Bedrängung des höhern Schauſpiels wurde 
zur förmlichen Zuruͤckſetzung, als Spontini, im Jahre 
1819 berufen, feine Stelle als GeneralF-Muſikdirector, die 
ihn der Generalintendanz coordinirte, mehr und mehr gel— 
tend machte und nun auch noch innerhalb der Verwaltung 
die verderblichſte Spaltung der Gewalt und damit totale 
Verwirrung entſtand. Dem maaßlos ſelbſtſüchtigen Ehr— 
geize des fremden Mannes, dem deutſcher Geiſt und 
deutſche Muſik immerdar ein Räthſel geblieben ſind und 
dem Beides darum nicht am Herzen lag — war die Ge— 
walt gegeben, Alles zu hindern, zu ſtören und zu ver— 
wirren, was nicht in ſeinem perſönlichen Intereſſe lag. 

Wäre Graf Brühl nicht in der Hofmannsmaxime 
befangen geweſen: „um jeden Preis, ſelbſt den der 
Demüthigung, feſtzuhalten, was man hat,“ hier hätte 
ſich die Gelegenheit geboten, auf Grund der vollſtändig— 
ſten Unverträglichkeit einer machtvollkommenen General— 
Muſikdireetion neben der General-Intendanz, die Oper 
vom Schauſpiele zu trennen und ſo dem letzteren eine 
freie und reinere Entwicklung zu geben; aber Brühl 
konnte ſich nicht überwinden, den Schein der oberſten 
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Gewalt aufzugeben und zog es vor, in dem Hinhalten von 
Tag zu Tag, Schritt für Schritt Spontini's Berechtigun— 
gen den Boden ſtreitig zu machen, wodurch Nichts ent— 
ſtand, als ein klägliches Hin- und Herzerren im Regi— 
mente, widerſprechende Anordnungen, feindſelige Hin— 
derungen, die das Schauſpiel am empfindlichſten trafen, 
weil das Perſonal, das großentheils zugleich bei Oper 
und Schauſpiel betheiligt war — Chor und Orcheſter 
nicht zu gedenken —, den Forderungen des General— 
Muſikdirectors vornehmlich bereit ſein mußte, welche oft 
die bis zur Aufführung gediehenen Arbeiten des Schau— 
ſpiels ſchonungslos vereitelten. Was daher das ſce— 
niſche Leben des Berliner Hoftheaters durch die leiden— 
ſchaftliche Energie Spontini's bei Scenirung ſeiner Opern 
an Präciſion, Sorgfalt und das Aufgebot aller Kräfte 
und Mittel gewann, das büßte das Kunſtinſtitut mit der 
größten Zerrüttung ſeiner innern Verhältniſſe ein. 

Ein anderer Feind von Brühl's Intendanz entſtand 
mit dem 1824 errichteten Königſtädtiſchen Theater. 

Hatte die Unzufriedenheit mit der Intendantenleitung 
und die Erinnerung an Iffland's Direction ſchon Spon— 
tini' 
169 5 das Verlangen, dem theatraliſchen Leben in Berlin 


s Berufung gutgeheißen, fo erzeugte ſich allmälig 


den Stachel der Concurrenz einzuſetzen. Man ſchalt auf 
die vornehme Bequemlichkeit des reich dotirten Hofthea— 
ters, glaubte damit den Nerv des Uebels getroffen und 
behauptete: eine Bühne, die, lediglich auf ihren Erwerb 
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geſtellt, alle Kräfte anſpannen müſſe, werde es ſchnell über 
das Hoftheater gewinnen. Von dieſer Täuſchung ſollte 
man in wenigen Jahren zurückkommen, 

Die Conceſſion zur Errichtung eines Volksthea— 
ters — welche ein jüdiſcher Commiſſionär, ehemals 
Pferdehändler, Namens Cerf, ſich zu verſchaffen gewußt 
— war gegen einen Jahrgehalt von 3000 Thlrn. von 
einer Aetiengeſellſchaft übernommen worden, welche aus 
ihrer Mitte eine Direction von Kaufleuten mit einem 
Juriſten, ſieben an der Zahl, niederſetzte, bei welcher ſich 
denn richtig Alles wiederholte, was ſeit der erſten Actio— 
niſtendirection der Hamburger Entrepriſe 1767 das 
Erbtheil aller ſolcher Einrichtungen geweſen iſt und blei— 
ben wird. Man hatte dem mangelnden Sachverſtande der 
Intendantenleitung opponiren wollen und fing damit an, 
die gerügten Uebelſtände zu verſiebenfachen. Freilich ſetzte 
man techniſche Directoren ein, zuerſt den penſionirten 
Hofſchauſpieler Bethmann, 1825 den Dichter Karl 
v. Holtei, 1827 den Componiſten und Dichter Karl 
Blum, aber es fand keiner von ihnen freie Hand zum 
Wirken und 1829 erklärte ſich das Directorium bankerott. 

Gleichwohl hatte es von Anfang an der Königſtädter 
Bühne nicht an Talenten gefehlt, die das Beſte der ange— 
kündigten Gattung zu leiſten im Stande waren. Dem 
trefflichen Baßbuffo Spitzeder, in Komik und Perſön— 
lichkeit faſt eine Wiederholung von Korntheuer, ſchloß 


— 
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ziehungskraft zu verleihen im Stande geweſen wäre; der 
geſchickte Angel, welcher durch ſeine Lokaliſirung fran— 
zöſiſcher Vaudevilles ſehr nützlich wurde, und die jüngeren 
vielverſprechenden Komiker Röſicke und Beckmann. 
Das Leopoldſtädter Theater war nur in ſeiner glänzend— 
ſten Epoche ſo reich an komiſchen Talenten. Nicht min— 
der anziehend waren die weiblichen von Karoline 
Müller, Catharina Eunicke, Caroline Bauer, 
Julie Holzbecher (Holtei's zweite Frau) und ehren— 
werthe Schauſpieler wie Nagel, Genee u. A. vervoll— 
ſtändigten das Perſonal. Es kam nur darauf an, dieſe 
Kräfte in beſtimmter Richtung eines Volkstheaters zu 
ſammeln und zu halten. Wenngleich zunächſt dafür der 
Quell der dichteriſchen Lokalproduction noch dürftig floß, 
ſo eröffnete doch das, was Holtei bot, eine fruchtbare 
Ausſicht, Angely ſorgte geſchickt für das nächſte Be— 
dürfniß und bald entwickelten ſich der Talente mehr fuͤr 
Volkston und Lokalkomik. Dazu boten die Wiener Er— 
zeugniſſe noch Nahrung genug, es kam nur darauf an: 
Geduld und Beharrlichkeit an die Ausbildung dieſer aus— 
ſchließlichen Gattung zu ſetzen. 

Dagegen fehlte nicht nur die Königſtädter Direction, 
auch Graf Brühl verkannte abermals, was dieſer Moment 
von ihm forderte. 

Er hatte die Sonderung der Oper vom Schauſpiel 
verſäumt, er ſtellte ſich ebenſo der Trennung der Poſſe 
und aller untergeordneten gemiſchten Gattungen des 
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Drama's von dem edleren und höheren entgegen. Er 
konnte ſich nicht entſchließen, irgend ein Gebiet aufzugeben 
und überſah, daß er damit zuletzt alle preisgab. 

Anſtatt dem zweiten Theater mit einem Streiche 
das ganze burleske Genre unbeeinträchtigt zu überlaſſen 
und am Königl. Theater eine um ſo geſammeltere Aus— 
bildung des feinen Luſtſpiels und ernſten Drama's zu 
betreiben, begann die Intendanz ſich auf die Rivalität in 
der Burleske zu verlegen. Neuſonntagskind und Schwe— 
ſtern von Prag u. ſ. w. kamen wieder an die Tagesord— 
nung, zuletzt machte man ſogar der Königſtadt die Triumphe 
Joko's, des Affendarſtellers, ſtreitig. Die dortige Direction 
beging den Fehler, auch ihre Grenze zu überſchreiten, ſich 
die Erlaubniß zu Darſtellung ernſter Dramen zu erwirken, 
worauf nun, auf die Beſchwerde der Intendanz, von der 
in Kunſtſachen durchaus incompetenten Oberbehörde, dem 
Miniſterium des Königl. Hauſes und der Polizei, ein 
Vertrag errichtet wurde, wonach die Repertoire beider 
Theater wettlaufen ſollten. Verboten wurde dem König— 
ſtädter Theater, was ſeit zwei Jahren auf dem Königl. 
Repertoir war, oder als vorbereitet zur Aufführung für 
das nächte Halbjahr angekündigt wurde; alles Uebrige 
war ihm freigegeben. Nun begann ein Spioniren nach 
den gegenſeitigen Projecten, ein unwürdiges Rupfen und 
Zupfen und die dabei unvermeidliche Chikane. Die Kauf— 
manns-Direction, ungeduldig nach glänzenden Reſultaten, 
wollte durch eine kühne Speculation die Intendanz über— 


mit der Intendanz des Grafen Brühl in Berlin. 49 


flügeln, und berief eine Operngeſellſchaft, die am 3. Auguſt 
1825 ihre Vorſtellungen begann, an deren Spitze Hen— 
riette Sontag die Bahn ihrer Berühmtheit betrat. 
So verwirrte und vergeudete das junge Theater durch 
Verſuche in allen Gattungen ſeine vielverſprechenden 
Kräfte, der Opernaufwand ruinirte es zuletzt und die Un— 
ternehmung überlebte Brühl's Intendanz kaum ein Jahr. 

Ludwig Tieck, der auf Errichtung dieſes neuen Thea— 
ters große Hoffnungen baute, weil es ein Lieblingswunſch 
von ihm war, daß die deutſche Kunſt ſich wieder aus 
Comödiantenbuden verjüngen ſolle, urtheilte ſchon 1827 
darüber: „Alles hat nun originell ſein ſollen, die Farce, 
das Grelle und das Gemeine hat den Sieg davon getra— 
gen, vor allen aber die unglückſelige Oper, die unſer deut— 
ſches Schauſpiel überall in den Grund geſegelt hat, und 
doch von dieſem erhalten und genährt werden muß. So 
erzeugte ſich ein Wettſtreit, mehr der Eitelkeit, als des 
Theaters, zwiſchen beiden Bühnen, der beiden ſchaden 
mußte. Parteien, leerer, unfruchtbarer Streit hat ſich 
gebildet, ſtatt Freude an der Bühne, Luſt am Dargeſtell— 
ten zu erzeugen, und ſo hat die neue Anſtalt mehr dazu 
gedient, die Verwirrung zu vermehren, als irgend etwas 
Löbliches hervorzubringen.“ 

So ſah denn Berlin zu Ende von Brühl's Intendanz 
eine vollſtändige Verwirrung aller theatraliſchen Grunde 
ſätze, ſowohl in der Verwaltung, als in der känſtleriſchen 
Thätigkeit. d 
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Brühl ſelbſt fiel endlich als ein Opfer der falſchen 
Stellung, die er behaupten wollte, und ſeiner Haltungs— 
loſigkeit dabei. Der adminiſtrative innere Krieg, von 
Spontini mit der verletzendſten Hartnäckigkeit geführt, die 
feindſeligen Plackereien, welche die Oberbehörde ihm be— 
reitete, untergruben ſeine Geſundheit. ö 

Die reichen Geldmittel, welche die Intendanz ſo 
triumphirend eingeführt hatten, wurden ihr endlich zur 
Geißel. Der Staatskanzler von Hardenberg war todt, ſein 
liberales Prinzip aufgegeben. Nun wurde dem Intendan— 
ten die Verantwortung für das Defieit, welches durch die 
Rivalität des Königſtädter Theaters, durch die koſtſpie— 
ligen Wünſche des Hofes ſelbſt, durch die verſchwende— 
riſchen Forderungen, welche Spontini für Ausſtattung 
ſeiner Opern machte, wie Bergeslaſten aufgewälzt. War 
Spontini's Anſtellung als General = Muſikdirektor ein 
Beweis geweſen, daß man der Intendanz nicht genugſam— 
künſtleriſche Einſicht zutraute, fo verkuͤndete man jetzt 
durch Errichtung eines Curatoriums, daß man ihre Ver— 
waltungsfähigkeit nicht höher achtete. 

Durch alle dieſe Maaßregeln gab man eigentlich das 
Eingeſtändniß, daß die Einſetzung der Intendanz uͤber— 
haupt ein Fehler ſei. 

Das Publikum, das dieſen allgemeinen Wirrwarr 
natürlicherweiſe empfand, war in hohem Grade unzufrie— 
den, das Perſonal, beſonders das des Schauſpiels, das 
ſeine Wirkſamkeit und ſein Anſehen ganz heruntergebracht 
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ſah, war voll Unmuth und ſammelte ſich ſogar zu offi— 
ziellen Beſchwerden gegen die Beamtenherrſchaft der In— 
tendanz. 

Eine tödtliche Krankheit endlich, im Herbſte 1828, 
gab Brühl's wiederholten Bitten Nachdruck: ihn von 
ſeinem peinvollen Poſten zu entheben. Er hatte ihn mit 
ſo ſtolzen Verheißungen, mit ſo glänzenden und imponi— 
renden Maaßregeln angetreten, mit ſo viel edlem Willen 
und fo raſtloſem Eifer geführt, daß man ihm einen ruͤhm— 
lichen Ausgang hätte wünſchen mögen, wenn das Syſtem, 
das er vertrat, nicht ein ſo verderbliches geweſen wäre. 

Die Autorität künſtleriſcher Leitung war durch die 
Suprematie des Beamtenthums darniedergedrückt. Die 
Regiſſeure waren faſt zu bloßen Inſpicienten herunterge— 
kommen, die gemeinſame künſtleriſche Thätigkeit hatte 
keinen Mittelpunkt mehr, um den ſie in Uebereinſtimmung 
hätte zuſammenhalten können, ſie fuhr nach willkürlichen 
Richtungen auseinander. Ein erfreuliches Enſemble kam 
nur noch bei Vorſtellungen zu Stande, in denen der Zu— 
fall gleichgeſtimmte Spieler zuſammenbrachte, die aus 
eignem Antriebe auf ein freiwilliges Verſtändniß eingin— 
gen. Bei perſonenreichen Stücken — die ſich überhaupt 
noch nicht von den unharmoniſchen oft entſchieden ſtören— 
den Wirkungen einzelner Mitglieder befreit hatten — 
konnte das ſchon nie der Fall ſein. Die Meiſter, welche 
im alten ächten ſchauſpieleriſchen Geiſte die Tradition der 


früheren Kunſtperioden in Achtung erhalten hatten, waren 
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nicht mehr oder ihr Einfluß war gelähmt; mehrere Veteranen 
todt, Wolff, durch mehrjährige Kränklichkeit unthätig, 
ſtarb in demſelben Jahre, da ſein Beſchützer der Intendanz 
enthoben wurde. Tudwig Devriemt, in ganz erſchöpfter 
Kraft, war nur noch die Ruine ſeiner Größe. Alle äl— 
teren Mitglieder, die in künſtleriſch belebter Atmoſphäre 
erwachſen waren, ſteckten mit ihrem Mißmuth die jüngeren 
an, die Freude und Begeiſterung an der Geſammtthätig— 
keit war erlahmt. Der Abſolutismus der Intendanz hatte 
den Schauſpieler darauf reducirt: „Nichts zu lieben, als 
ſich ſelbſt“, und auf dieſem Wege ſollte ſich von hier an 
eine in der Kunſtgeſchichte noch nicht dageweſene künſt— 
leriſche Demoraliſation entwickeln. 

So entſpricht denn das Endreſultat dieſer ſo glanz— 
voll begonnenen und darum anfangs ſo laut geprieſenen 
Intendanz ſehr wenig den Erwartungen, die man auf 
die edle und liebenswürdige Perſönlichkeit Brühl's, auf 
die ganz beſondere Theilnahme des Königs, den Reichthum 
der dargebotenen Geldmittel, auf die Bedeutenheit der 
künſtleriſchen Kräfte, und die Empfänglichkeit und das 
Verſtändniß des Berliner Publikums geſtellt hatte. 

Was war bei ſolcher Machtſtellung für die Entwick— 
lung des Kunſtzuſtandes geſchehen? 

Die äußeren Verbältniffe der Künſtler waren ver— 
beſſert und geſichert und von dieſer Seite der Stand in 
der bürgerlichen Achtung gehoben, in ſeiner ſtaatlichen 
Stellung aber war das Theater nicht um einen Schritt 
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vorgerückt. Es war viel Geld auf vereinzelten Unterricht 
verwendet worden, mit der ſyſtematiſchen Einrichtung 
einer Theaterſchule hatte man ſich nicht beſchäftigt. 
Nichts für die Dauer Wohlthätiges war unternommen 
worden. In der glanzvollen äußeren Ausſtattung der 
Bühne hatte Berlin den Vortritt entſchieden eingenommen, 
aber der Geiſt des innern Zuſammenhanges der Kunft 
war auf eine lange Zeit verdrängt worden. Die Leitung 
der Kunſtthätigkeit war aus ihrem Mittelpunkte in das 
Bureau, alſo außerhalb ihres Kreiſes verlegt worden; 
dem Körper der Schauſpielkunſt war damit das Herz aus— 
geſchnitten, der natürliche Zuſammenhang ſeines Blutum— 
laufes unterbrochen. Anſtatt der feſten Organiſation, 
welche der bedenkliche Entwicklungsmoment des deutſchen 
Theaters gefordert, hatte Brühl's Intendanz ihr Desor— 
ganiſation, Syſtemloſigkeit gebracht; mit allem Rückhalt 
einer ſolchen Machtſtellung hatte die Intendanz nur den 
beſchränkten Standpunkt behauptet: von jedem Tage Ge— 
ſetze anzunchmen. 


I: 
Die Perhältnife der andern Hoftheater. 


Die völlig gleichen Reſultate gleicher Urſachen ſtellten 
ſich in dieſer Epoche faſt bei ſämmtlichen Hoftheatern 
heraus. 

Ueberall die künſtleriſche Thätigkeit von der unbe— 
dingten Leitung kunſtfremder Behörden, oder von direkten 
Hofeinflüſſen abhängig, überall daher derſelbe Verfall des 
künſtleriſchen Geiſtes. Eine genauere Beobachtung zeigt 
nur mannigfache Spielarten derſelben Zuſtände. 

In München war Babo's Nachfolger ein Herr 
de Lamotte geworden, ihm folgte 1820 Herr von 
Stich auf drei Jahre, Freiherr v. Weichs auf ſechs 
Monate, dann von 1824 bis 1833 Freiherr v. Poißl, 
der wenigſtens inſofern zu den Kunſtverſtändigen gezählt 
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werden konnte, als er in muſikaliſchen Compoſitionen 
dilettirte. 

Nur das ebenfalls königliche IJſarthortheater 
erhielt 1818, als das neu erbaute Hoftheater eröffnet 
wurde, eine abgeſonderte künſtleriſche Direction unter dem 
Schauſpieler Karl, die denn auch bald die Hofintendanz 
überflügelte. 

Karl, aus der öſterreichiſchen Familie von Bern— 
brunn, hatte ſich durch die Lebhaftigkeit und draſtiſche 
Wirkung ſeines komiſchen Spieles hervorgethan und da— 
durch den üblen Effekt vermindert, den er in Heldenrollen 
hervorzubringen pflegte — die er gleichwohl leidenſchaft— 
lich gern ſpielte. Ein überaus erfinderiſches und ſcharf— 
blickendes Talent in Beziehung auf das, was vor der 
Menge Glück macht, ſetzte ſeinen Beruf als Kunſtvorſtand 
außer Zweifel, und doch mußte dieſer eben nur auf den 
Effekt gerichtete Sinn ſeinen Einfluß auf die Kunſt im 
Allgemeinen, gerade in dieſer Periode des künſtleriſchen 
Verfalls, ſehr gefährlich erſcheinen laſſen. 

Karl machte als Schauſpieler vornehmlich in der 
Rolle des Parapluiemachers Staberl Glück, den er in 
verſchiedenen Stücken von ſeiner Compoſition zur Haupt— 
perſon machte. Dieſer Staberl war aber nicht der Wiener 
Spießbürger, den Ignaz Schuſter in aller Naivetät und 
anſpruchsloſer Naturwahrheit erſchaffen hatte, Karl nä— 
herte ihn dem alten Hanswurſtcharakter entſchiedener, ver— 
ſetzte ihn auch wieder in ein Dienerverhältniß zu einem 
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reichen Engländer, als lebendige Ironie von deſſen Spleen. 
Sein Spiel hielt ſich nur an ſeine perſönliche Natur und 
an die Erfahrung von dem, was dem Publikum zu ge— 
fallen pflegt. Er ging abſichtlich, anſpruchsvoll und 
herausfordernd in jedem Momente auf den Beifall aus; 
ein Beſtreben, das von dem dadurch geſchmeichelten Publi— 
kum — wenn es obenein mit jo viel Talent auftritt — 
nie unbelohnt bleibt. 

Karl machte alſo die Richtung in der Schauſpiel— 
kunſt geltend, welche, ein Reſultat der wachſenden Geſin— 
nungsloſigkeit, dieſelbe wiederum ungemein ſteigern ſollte. 

Nicht ſowohl die Sorge vor dieſem Einfluß war es, 
welche 1825 die Aufhebung des Jſarthortheaters 
und die Penſionirung Karls herbeiführte, ſondern mehr 
die Unfähigkeit der Hofintendanz, die Rivalität mit Karls 
Talent und Sachverſtand und der rührigen Productivität 
ſeiner Direction zu beſtehen. 

Dem Hoftheater fehlte es an ausgezeichneten Talenten 
nicht: das Reinhardt'ſche Ehepaar im heroiſchen und 
Anſtandsfache, Wohlbrücck in Iffland'ſchen Charakter— 
rollen hochgeachtet, Urban, der als jugendlicher Lieb— 
haber ſeine ſehr kleine Geſtalt durch einen großen Sinn, 
durch Ernſt, Innigkeit und Feinheit vergeſſen machte, 
Vespermann, der 1817 bei Wohlbrück's Abgange 
in deſſen Stelle eintrat, und, wenn er auch im Fache der 
Intriguants kein uͤberzeugendes inneres Leben zu ſchaffen 
vermochte und darum zu äußerlichen Behelfen und Ueber— 
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treibungen ſeine Zuflucht nehmen mußte, doch im Fache der 
höheren Komik, der feinen Charakteriſtik und der Seelen— 
malerei ſich als ein Meiſter bewährte. Im Jahre 1820 
wurde Eßlair für den Reſt ſeiner Lebenszeit gewonnen. 
Charlotte Pfeiffer (ſpäter Frau Dr. Birch-Pfeiffer), 
ein junges uͤberkräftiges Talent, ſuchte nach dem Muſter 
der Sophie Schröder ihre Entwickelung, Frau Fries 
wurde im Fache der Heldinnen und Königinnen gerühmt, 
der verſtandesſcharfe und witzige junge Moritz (eigent— 
lich Mürrenberg), 1823 am Iſarthortheater, trat 1824 
auf zwei Jahre in das Fach der Luſtſpielliebhaber. 1828 
erſchien ein neues, herrlich begabtes Talent in Char— 
lotte v. Hagen, das bis 1833 hier allen Reiz ent— 
faltete, den eine vollendete Schönheit, ein feuriges, erfin— 
dungsreiches Talent — das beſonders im Luſtſpiel an 
Eleganz, Grazie und Humor ſchwer zu übertreffen war 
— zu gewähren vermag. 

Aber dieſe Talente zu einem erſprießlichen Zuſammen— 
wirken zu bringen, wollte den Bemühungen der Regiſſeure 
Vespermann und Eßlair nicht gelingen, die halbe 
Autorität der Regie in dieſer Periode lähmte die beſten 
Kräfte. Dazu kam, daß die italieniſche Oper ſowohl 
als das Ballet, welches von dem talentvollen Horſchelt 
außerordentlich gehoben wurde, ſowohl Zeit und Kräfte 
der Bühne, als auch den Antheil von Hof und Publikum 
vornehmlich in Anſpruch nahmen, ſeitdem das Iſarthor— 
theater beſeitigt war. Der Schauſpielkunſt war zudem 
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in dem neuen Theater — das 1818 vollendet, im Jahre 
1823 abbrannte und 1825 erſt wieder eröffnet wurde — 
durch die große Bühne und den übergroßen Zuſchauer— 
raum eine kaum zu überwindende Schwierigkeit entgegen— 
geſtellt. Ein vertrauliches, inniges und leichtes Zuſam— 
menſpiel war hier kaum möglich und das breite Pathos 
der Tragödie hatte wieder die Klippe eines Wiederhalles 
zu fürchten, den das laute Wort erzeugte. Auf dieſer 
Bühne hätten nur die ſorgfältigſten, kuͤnſtleriſch geleiteten 
Studien die Schauſpielkunſt zu Ehren bringen können. 

So gelang es denn auch in dieſer Periode ebenſo 
wenig, wie zu irgend einer andern, das Münchener Thea— 
ter zu einem tonangebenden in Deutſchland zu machen; 
ja es legte — bei allem einzelnen Vortrefflichen — den 
Verfall der Schauſpielkunſt ſo augenſcheinlich dar, als es 
irgendwo geſchah. 

Das Karlsruher Hoftheater verlor die techniſche 
Leitung Mittell's, der 1824 ſtarb; der Gardelieute— 
nant von Auffenberg, der ſich als Dichter von Talent 
bekannt gemacht hatte, wurde 1823 Präſident des leiten— 
den Comits und blieb es bis zu deſſen Auflöſung, im Jahre 
1831, ohne der Bühne ſonderliche Impulſe zu geben. 
Meyer, der in Heldenrollen kalt, aber im Luſtſpiel von 
vornehmer Haltung und feinem Humor war, führte die 
Regie mit Einſicht und Sorgfalt. 

Labes, der Sohn des Berliners, brachte ſeine 
Jugendeindrücke aus der Iffland'ſchen Zeit vortheilhaft 
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zur Geltung, Demmer zeichnete ſich in muntren Lieb— 
habern und Chevaliers durch feinen künſtleriſchen Geiſt 
aus. Der Komiker Wurm gehörte dem Perſonal einige 
Jahre an. Die Sängerinnen Gervais und Sehring 
waren im Schauſpiele, die Erſtere ebenſowohl durch vor— 
nehmen Schliff, als durch humoriſtiſche Charakteriſtik, die 
Zweite durch das vollkommenſte Soubrettentalent bedeu— 
tend. Der alternde Tenoriſt Walter machte ſich in der 
Copie der Karl'ſchen Staberladen beliebt und durch ganz 
Deutſchland bekannt. Das glänzendſte Talent aber er— 
wuchs dieſer Bühne in Amalie Morſtedt, welche 
1815 dem Perſonale als fünfzehnjähriges Mädchen beitrat, 
ein Jahr darauf ſich mit dem das Liebhaberfach bekleiden— 
den unbedeutenden Schauſpieler Neumann verheirathete, 
1823 verwittwet, ſich 1827 zum zweiten Male mit dem 
berühmten Tenoriſten Haitzinger vermählte. Sie war 
eine der glänzendſten Erſcheinungen der modernen Kunſt, 
von üppiger, blendender Schönheit, einem reichen, ein— 
ſchmeichelnden Organ, dem nur ihr Dialect etwas nach— 
theilig wurde. Ein heitres, erfindungsreiches Talent, 
voll Wärme der Empfindung, blühendem Humor, Ver— 
ſtand und Eleganz. Das Luſtſpiel war ihr eigenſtes 
Terrain, in empfindſamen und tragiſchen Rollen hatte 
ſie eine geſangartige Declamation und outrirte Effekte. 
Ihren naiven Rollen mangelte die natürliche Auf— 
faſſung keineswegs, aber die im Spiele überall hervor— 
ſtechende Gefallſucht — das Grundlaſter der neueren 
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Kunſtperiode — that den Darſtellungen unbefangener 
Natur begreiflich den größten Schaden. Die Kokette des 
Luſtſpiels war ihre Force, aber auch hierin übertrieb ſie 
je länger je mehr bis auf das Aeußerſte, während ſie 
alle Mittel beſaß, auch ohne Abſichtlichkeit zu bezaubern. 
Ihre ſteten Gaſtſpielreiſen, wahre Triumphzüge durch 
ganz Deutſchland, die übertriebenen Huldigungen, welche 
ihr gebracht wurden, ſtachelten dieſe Gefallſucht begreif— 
licherweiſe immer mehr, wie denn ihre häufigen und lan— 
gen Abweſenheiten von Karlsruhe das Repertoir verwüſte— 
ten und das ſchöne Enſemble, welches dieſe Kunſtgenoſ— 
ſenſchaft im Luſtſpiele oft darbot, nicht zu dauernder 
Wirkung gelangen ließ. 

Das Mannheimer Hof- und National- 
theater gab in dieſer Periode ein vorleuchtendes Bei— 
ſpiel von der Nachwirkung ſeiner großen Zeit, in der 
Opferwilligkeit ſeines Publikums. Der Intendant von 
Venningen trat 1816 zurück, bevor eine Reduction des 
Staatszuſchuſſes von 20,000 auf 4000 Fl. ausgeſprochen 
wurde, was 1817 geſchah. Die Stadt übernahm die 
Deckung aus dem Erlös gewiſſer Gefälle, wobei der 
Staat durch Ueberlaſſung verſchiedener Gebäude behülf— 
lich war; aber die Organiſation der Buͤhnenleitung hielt 
mit dieſen edlen Willen der Stadt nicht Schritt. Die 
Leitung der Bühne verblieb den beiden Hofeommiſſarien 
und die Schwankungen in der Führung ſtellten die Noth— 
wendigkeit einheitlicher Leitung einer künſtleriſchen Capa— 
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eität wieder ins Licht. Die Wahl fiel 1819 auf den 
als Dichter bekannten Grafen Ungern-Sternberg, 
lieferte aber wieder den Beweis, daß blos literariſche Be— 
fähigung, ſelbſt bei dem edelſten Willen, zur Theater— 
direction nicht ausreicht. Eine Unterſchätzung der prak— 
tiſchen Theatererfahrungen zerſtörte binnen einem Jahre 
das Perſonal, Repertoir, Regie und den kaum geordne— 
ten Finanzzuſtand. Graf Sternberg trat zurück. Nun 
forderte die Stadt Theil an der Verwaltung und ordnete 
zwei Commiſſarien von ihrer Seite den beiden Hofeom— 
miſſarien zu. Graf v. Lurburg wurde 1821 als 
Intendant der Fünfte in dieſem Collegium, das in mög— 
lichſter Uneinigkeit und Beeinträchtigung der Regie die 
Geſchäfte fortführte. Der Fortgang dieſer Organiſation 
forderte denn neue Geldopfer. Der Staat erhöhte 1828 
ſeinen directen Zuſchuß auf 8000 Fl., die Stadt ihre 
Beiſteuer für Theaterführung, für die 1823 geſtiftete 
Penſionskaſſe und einen Reſervefond auf beinahe 25,000 
Gulden aus dem Erlöſe gewiſſer ſtädtiſcher Octroi's. 

Mannheim war die erſte Stadt, welche die würdige 
Erhaltung ihrer Bühne für wichtig genug hielt, ſie mit 
ſolchen Opfern zu bezahlen. 

Die leider allzuoft wechſelnde Regie, unter Kai— 
bel, Thürnagel, Brandt, Lay, Bachmann, 
Ehlers konnte der künſtleriſchen Arbeit kein Gedeihen 
bringen, obſchon zu älteren Talenten die friſchen Kräfte 
von Ferdinand Löwe und Grua traten und So— 
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phie Müller hier zu der Wunderblüthe ſchöner Weib— 
lichkeit ſich entfaltete, welche 1823 das Wiener Burg— 
theater ſchmücken ſollte. 

In Weimar war 1818 dem Grafen von Ed— 
lingen der Kammerherr v. Vitzthum in der Inten— 
danz gefolgt. Während die Anregungen, welche die 
frühere Periode dieſer Bühne gegeben, das theatraliſche 
Leben aller deutſchen Theater bewegt hatten, ſank nun 
der raſch verblichene Glanz dieſer Schulſtätte als Trophäe 
einer lang geſponnenen Kabale, zu den Füßen der hoch— 
begünſtigten erſten Schauſpielerin nieder. Im Jahre 
1821 quittirte Kammerherr v. Vitzthum und der 
Günſtling der Frau von Heigendorf, der Baßſänger 
Strohmeier, wurde, neben dem ökonomiſchen Inten— 
danten Hofrath Kirms, künſtleriſcher Director und 
blieb es bis 1828. So war denn freilich die Direction 
in Künſtlerhänden, aber leider waren ſie für das Amt 
nicht befähigt. 

Graff, Oels, Durand verblieben der Bühne 
als Vertreter der Goetheſchen Periode, Karl Unzel— 
mann ging 1821 nach Dresden, Fr. v. Heigendorf 
(Karoline Jagemann), das einzige noch übrige Talent von 
Bedeutung, trat in demſelben Jahre von der Bühne ab. 
Dagegen wurde Leo auf einige Jahre gewonnen, der 
junge Laroche im Jahre 1822, der in den oſtpreußi— 
ſchen Hauptſtädten ſeine Anfänge gemacht und im Cha— 
rakterfache hier ſeine höhere Ausbildung erlangte. 
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1825 brannte das Schauſpielhaus ab, die Spuren 
des lebendigen und perſönlichen Wirkens der großen 
Meiſter, die Räume, die ſie geweiht, die Plätze, die ſie 
beſeſſen, gingen in Flammen auf. Ein neues Haus, 
ein geräumigeres, erſtand in demſelben Jahre, aber der 
alte Geiſt war nicht wieder hinein zu bannen, ein neuer 
nicht wieder zu ſchaffen. Strohmeier's Quiescirung, 
die Wiederübertragung der künſtleriſchen Leitung auf das 
Hofmarſchallamt änderten begreiflicherweiſe Nichts am 
Stande der Dinge. 

Das königl. ſächſiſche Hof-Theater, das nach 
der Rückkehr des Hofes in ſeine Reſidenz nur eben der 
Gefahr entging, wieder in Seconda's Pächterhände zu 
fallen, machte 1816 ſeine letzte Wanderung nach Leipzig. 
Durch das dortige nun entſtehende Stadttheater wurde 
endlich die hiſtoriſch To wichtige Bühne, traditionell die 
der churſächſiſchen Hofeomödianten *), zur Stabilität 
gedrängt. 

Das königl. Hoftheater zu Dresden behielt weſent— 
lich die ſeit 18 14 entſtandene Organiſation bei**). Ita— 
lieniſche Oper und Kapelle blieben mit dem deutſchen 
Schauſpiele unter einer Direction und in einem 
Schauplatze, dem Comödienhauſe, beiſammen ***), und da 


) I. Band S. 225. 
**) III. Band S. 333. 
e) Man fing 1817 auch ſchon an, auf dem Lincke'ſchen Bade 
zu ſpielen. 
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der deutſche Operngeſchmack nun nicht mehr auf die Som— 
merbeſuche der Joſeph Seconda'ſchen Geſellſchaft anzu— 
weiſen war, ſo bewilligte der Hof ſogar die Errichtung 
einer deutſchen Oper neben der italieniſchen. Karl 
Maria von Weber, 1817 dazu von Prag berufen, 
löſte bei kargen Mitteln, unter ſchwierigen Verhältniſſen 
und hartnäckigen Hinderungen dieſe Aufgabe mit bewun— 
derungswürdiger Ausdauer und Gewandtheit“). Der 
Einfluß ſeines Geiſtes und Talentes mußte natürlich dem 
ganzen Inſtitute zu Gute kommen und konnte es um ſo 
eher, als der General-Director Hofmarſchall Graf 
Heinrich Vitzthum v. Eckſtädt, — der in richtiger 
Conſequenz auch mit dem Directorium der Künſte und 
Kunſtacademien betraut war — die alte Stellung einer 
mehr adminiſtrativen Oberaufſicht behauptete und den 
artiſtiſchen Autoritäten auf ihre Verantwortung freie 
Hand ließ. So wurde die eigentliche künſtleriſche Lei— 
tung vom Theaterſecretair Winkler, dem Regiſſeur 
Hellwig und dem Kapellmeiſter v. Weber collegia— 
liſch gehandhabt und führte die künſtleriſche Thätigkeit 
im mäßigen aber richtigen Schritt. Die naturaliſtiſche 
Richtung erhielt ſich dabei, wenngleich die Veteranen 
Chriſt**), Böſenberg, Haffner und Gailing 
bald ausſchieden. Hellwig bekleidete das Fach der 


) Leider ſtarb er ſchon 1826. 
* 1817 penſionirt. 
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reiferen Helden u. ſ. w. mit mannhafter Würde, Ju— 
lius das der reiferen Liebhaber und Chevaliers mit Aus— 
zeichnung. Er ſpielte Tellheim, Beaumarchais und Ma— 
rinelli gleich vortrefflich, mit ſichrer Haltung und feinen 
Details. Werdy, der 1818 für das Fach edler und 
Charakterväter von Frankfurt a. M. hergezogen wurde, 
brachte die edle Naturwahrheit und den herzgewinnend 
warmen Ton der Schröder'ſchen Schule mit. Bur— 
meiſter ſtand ihm hierin noch weit hinaus wirkſam 
in humoriſtiſchen Alten zur Seite, obſchon ſeine Sprache 
blechern klang und die Gicht im Beine ihn gern mit dem 
Krückſtock ſpielen ließ. 

Werdy's Frau (verwittwete Vohs) löſte Frau 
Hartwig in den Heldinnen und Königinnen ab und 
brachte in den ſingenden Declamationston derſelben etwas 
Weimar'ſche Nuancen, die ſich die jüngere Frau Schir— 
mer nur allzugern aneignete. Im Luſtſpiele ſchloſſen 
dieſe Frauen ſich der Natürlichkeit des männlichen Per— 
ſonals an. g 

Der Familienton dieſer Kunſtgenoſſenſchaft verän— 
derte ſich 1819, als der Kammerherr von Rönneritz 
General-Director des Hoftheaters wurde. 

An wohlwollender und einnehmender Haltung dem 
Grafen Brühl ähnlich, adoptirte er auch deſſen Syſtem 
der künſtleriſchen Leitung und zog damit das ganze Ge— 
folge der Wirren und Spaltungen zwiſchen künſtleriſchen 
Kräften unter kunſtfremder Direction herein. Schöne 


Devrient dram. Werke. 8. Band. 5 
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Talente wurden in dieſer Zeit dem Perſonal gewonnen, 
1819 in Pauli für das Fach der Intriguanten und 
Charakterrollen, 1821 in Karl Devrient“) für die 
jugendlichen Rollen, in denen ſein Aeußeres und ſeine 
Stimme beim erſten Erſcheinen für ihn einnahmeu. 

Als Herr v. Könneritz in ſeiner Garriere weiter 
avaneirte und Geſandter in Madrid wurde, kam 1824 
die Generaldireetion an den Hofmarſchall von Lüt— 
tichau. Ein wohlmeinender, eifrig für das Gedeihen 
des ihm anvertrauten Kunſtinſtitutes bedachter Mann, 
dem es denn auch gegönnt ſein ſollte, in langjähriger 
Verwaltung durch emſiges Bemühen das Dresdner Hof— 
theater aus ſeinem zweiten Range in das eines erſten und 
tonangebenden zu erheben. Er hatte bisher das Amt 
eines Oberforſtmeiſters bekleidet, begreiflich war es alſo, 
daß er zu ſeiner neuen Function nicht mehr Sachkennt— 
niß mitbringen konnte, als die deutſchen Hofintendanten 
im Allgemeinen. Aber ein wohlthätiger Einfluß belehrte 
ihn über die Nothwendigkeit einer künſtleriſchen Autori— 
tät, einer ſachverſtändigen Leitung. Dieſe Anerkennung 
— welche er während ſeiner ganzen Amtführung kund— 
gegeben hat — bethätigte er gleich nach ſeinem Antritt, 
indem er den Dichter Ludwig Tieck für das Amt 
eines Dramaturgen gewann. 


) Ein älterer Bruder Eduard Devrient's, hatte er 1819 in 
Braunſchweig unter Klingemann ſeine Laufbahn begonnen. 
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Alle Freunde des deutſchen Theaters zollten dieſem 
Schritte den lebhafteſten Beifall. Wenngleich es Be— 
denken gegen Tieck's Befähigung erregte, daß keines ſeiner 
dramatiſchen Gedichte ſich zur theatraliſchen Darſtellung 
hatte eignen wollen, daß der neuromantiſche Geiſt, welcher 
mit dem Unwirklichen zu ſpielen liebte, ſich in ſeinem 
poetiſchen Vermögen ſo vornehmlich ausſprach, ſo mußte 
dagegen die Tiefſinnigkeit, Anmuth und Feinheit ſeines 
Talentes, mußte ſeine Vorliebe und Begabtheit für die 

Schauſpielkunſt insbeſondere, zu vertrauensvoller Hoff— 
nung berechtigen. Er hatte als dramatiſcher Vorleſer 
Berühmtheit erlangt, war in dieſer Kunſtleiſtung beſon— 
ders ſtark im charakteriſtiſchen Ausdruck, in dieſem We— 
ſentlichen der Schauſpielkunſt, das durch die Herrſchaft 
der Weimar'ſchen Schule ins Sinken gerathen war. 

Er hatte in einer Reihe von Aufſätzen über Darſtel— 
lungen des Dresdener Hoftheaters Scharfſinn, Geſchmack 
und reinen Sinn für das wahrhaft Gute, ſo viel Maaß, 
Achtung und Schonung für Perſönlichkeiten, einen ſo 
ſichren und erſchöpfenden, zugleich ſo 5 und 
allverſtändlichen Ausdruck gezeigt, daß dieſe Drama— 
turgiſchen Blätter mit vollem Rechte der Leſſinge 
ſchen Hamburger Dramaturgie an die Seite geſtellt wer— 
den durften. Ja für die Schauſpielkunſt hatten ſie den 
um ſo größeren Werth, als ſie ſich viel ausgedehnter und 
ausführlicher, als das Leſſing'ſche Werk, mit Beurthei— 
lung der theatraliſchen Darſtellung beſchäftigten. Was 


5 * 
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aber einen noch tieferen Grund fuͤr dieſe Parallele her— 
gab, war der Standpunkt, welchen Tieck in dieſen Schrif— 
ten einnahm, den der Oppoſition nämlich gegen die 
Lieblingsrichtung der damaligen Theaterwelt, von der 
faſt alle Köpfe und Gemüther dergeſtalt eingenommen 
waren, daß Tieck den heftigſten Widerſpruch erfuhr und 
daß mehr als ein Jahrzehnt dazu gehörte, um ſeinen 
Standpunkt zum anerkannt richtigen zu machen. Wie 
Leſſing zu ſeiner Zeit gegen die Rhetorik der franzöſiſchen 
Tragödie, welche ſich anmaßte, das Muſter dramatiſchen 
Ausdrucks zu ſein, zu Felde zog, ſo wies Tieck den nach— 
theiligen Einfluß der rhetoriſchen Weimar'ſchen Schule 
in dramatiſcher Poeſie und Darſtellung nach. Wie Leſ— 
ſing trieb er zur Umkehr zur Natur des Drama's, zur 
Wahrheit und Einfalt in der Charakteriſtik. Wie Leſſing 
wies er auf Shakeſpeare, als den unfehlbarſten Anhalt 
für die Entwicklung des deutſchen Drama's, hin und that 
es in umfaſſenderer Ausführung, als ſein großer Vor— 
gänger. 

Was war natürlicher, als daß bei jo ganz für den 
Moment geeigneten Fähigkeiten und Geſinnungen von 
Ludwig Tieck erwartet wurde: er werde das Dresdener 
Theater zu einer tonangebenden Trefflichkeit erheben, es 
werde von dort und von ihm aus eine neue Schule die 
geſunkene Kunſt wieder mit neuem geſunden Leben und 
neuer Begeiſterung durchdringen. Ein hochgefeierter 
Dichter, ein Kunſtverſtändiger erſten Ranges trat an die 
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Spitze der Thätigkeit von einer Kunſtgenoſſenſchaft, an 
welche ſich wichtige kunſtgeſchichtliche Erinnerungen, bis 
zum Magiſter Velthen zurück, knüpften, — wie hoffnungs— 
reich und fröhlich mußte die Ausſicht ſein, welche ſich da— 
mit eröffnete — und wie niederſchlagend iſt es, daß auch 
dieſe Hoffnung, wie ſo unzählige frühere in unſerer Ge— 
ſchichte, wieder täuſchen ſollte, daß die vollberechtigte 
Erwarkung ſich zuletzt mit dem dürftigſten Reſultate be— 
gnügen mußte. 

Zum Theil lagen die Urſachen dieſes Fehlſchlags in 
Tiecks Individualität, theils in den Perſönlichkeiten, 
welche ſeine Ideen praktiſch vermitteln ſollten, zum größten 
Theile aber lagen ſie in der unnatürlichen Organiſation, 
welche die Direetionen der deutſchen Theater bekommen 
hatten und die nun einmal dazu gemacht war, die leiten— 
den Kräfte zu verwirren und gegenſeitig zu paralyſiren. 
Wahr iſt es, in die Bühnenpraxis ſelber einzugreifen, 
war Tieck nicht gemacht. Sein Vorleſertalent konnte nur 
anregend und aufklärend, nicht geradezu anleitend wirken, 
und meiſtens war das Leſepult die Grenze für die An— 
wendbarkeit ſowohl ſeiner Erfindungen als deren Aus— 
führung. Es war ſehr bedenklich für den Schauſpieler, 
Tiecks geleſene Darſtellungen geradehin auf die Bühne 
verpflanzen zu wollen, oder all ſeinen Urtheilen und 
Rathſchlägen unbedingt zu folgen. Seine Eigenthümlich— 
keit: von der klaren Einfalt der Natur und der vernünf— 
tigſten Faßlichkeit ſo gern in's Reich des Phantaſtiſchen 
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oder Uebertriebenen hinüberzuſpringen und darin den 
ſeltſamſten Ausſchweifungen zu huldigen, forderte von 
dem, der von den unſchätzbaren Anregungen ſeines reichen 
und liebenswürdigen Geiſtes reellen Vortheil ziehen 
wollte, die Fähigkeit: über ihre Verwendbarkeit urtheilen 
zu können. 

Wie ſeine dramatiſchen Gedichte niemals auf der wirk— 
lichen Bühne Fuß faſſen konnten, weil ihnen eben die 
Füße dazu fehlten, weil ſie nur Flügel hatten und in einer 
phantaſtiſchen Region umherflatterten, zwiſchen Himmel 
und Erde eine künſtlich und trotzig gebaute Wolken— 
kuckucksburg bewohnend und Miene machend: Göttern und 
Menſchen eine neue, unerhörte Exiſtenz abzuzwingen — 
ebenſo vermochte ſeine dramaturgiſche Thätigkeit nur ſel— 
ten, über das Gebiet der geiſtigen Willkür hinaus, ſich 
der unerbittlichen Realität der Bühnenforderungen zu be— 
quemen. Sein Standpunkt blieb ein literariſcher, ein 
unbeſtimmt, grillenhaft romantiſcher, ſeine Wirkſamkeit 
eine ungehemmt geiſtige, ihre Grenze das Wort. 

Seine ſinnreichſten Einfälle und Angaben ſcheiterten 
oft an der praktiſch künſtleriſchen Ausführung, man 
mußte viele Wunderlichkeiten und Grillen in Abzug brin— 
gen, um den Kern ſeiner Meinung, die eigentliche Weis— 
heit ſeines Urtheils benutzen zu können. 

Auf die Schauſpieler gewöhnlichen Ranges konnte er 
daher direct keine ſichre Wirkung ausüben, er war ent— 
weder verlegen, die ſchauſpieleriſchen Mittel anzugeben, 
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durch welche das geiſtige Bild, welches ihm vorſchwebte, 
verwirklicht werden könnte — wie er ſich denn überhaupt 
vor der Bühne nicht zu helfen wußte oder er unter— 
nahm es, die künſtleriſche Ausführung vorzuzeichnen, und 
gab ſich dann mehr als einmal durch ſeine techniſche Un— 
kenntniß Blößen, die ihm nur zu ſorgfältig nachgetragen 
wurden. Die Schauſpieler ſind wie Kinder, die Schwä— 
chen haben ſie viel früher abgelauert, als ſie die Trefflich— 
keit eines Führers begreifen. 

Sollte Tieck's Geiſt alſo nach ſeinem vollen Gewichte 
der Kunſtanſtalt erſprießlich werden, To bedurfte es dazu 
der Vermittlung der künſtleriſchen Intelligenz, welche 
durch die Regie vertreten wird; dieſe mußte im Stande 
ſein, Tieck's Ideen ſinnliche Geſtalt zu geben, ſeine Rath— 
ſchläge den Schauſpielern in den Jargon der Theater— 
praxis zu überſetzen. 

Leider geſtalteten die Dinge ſich nicht ſo vortheilhaft. 
Die bedeutenden Künſtler, welche in dieſer Periode ab— 
wechſelnd die Regie führten, Julius, Werdy, Pauli, 
geriethen oft in Widerſpruch gegen ſeine Anſichten und 
Angaben, ſahen ſich auch durch ſeinen Einſpruch in ihrer 
Wirkſamkeit und Autorität gekreuzt, unmuthig und ge— 
reizt mißverſtand und mißdeutete man ſich gegenſeitig und 
der Zwieſpalt der Anſichten wurde um ſo größer, als 
keinem von beiden Theilen die endliche Entſcheidung 
zuſtand. 

Denn hier zeigte ſich der ſchreiende Uebelſtand der 
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neuen Theaterorganiſation. In Fragen der Kunſt war 
den Kunſtvorſtänden nicht Entſcheidung und Verantwor— 
tung überlaſſen, nein, wenn Capacitäten wie Ludwig 
Tieck und einer der angeſehenſten Schauſpieler Deutſch— 
lands verſchiedener Meinung waren, ſo entſchied — ein 
kunſtfremder Hofbeamter. 

Hierin lag der letzte Grund, daß Tieck in ſeiner Eigen— 
ſchaft als Dresdener Dramaturg nur geringe Wirkung 
hinterließ. Hätte ihm Entſcheidung und Verantwortung 
über die künſtleriſche Thätigkeit zugeſtanden, ſo würde er 
vorſichtig ſeine Anſichten mit denen der leitenden Schau— 
ſpieler verſtändigt haben, und wenn endlich in den Lei— 
ſtungen des Dresdener Theaters auch hier und da wun— 
derliche und phantaſtiſche Dinge mit untergelaufen wären, 
ſo hätten ſie doch geiſtiges, poetiſches Leben und eigen— 
thümlichen Charakter gezeigt, von dem ſich dann hätte 
erweiſen mögen: was er der deutſchen Bühne frommen 
könne. Wäre hingegen Tieck als Berather eines erfahre— 
nen Schaufpielerdireetors angeſtellt geweſen, dieſer würde 
ſich wohl vorgeſehen haben, bevor er Tieck's Anſichten 
von der Hand ſchlug, er würde ihre Fruchtbarkeit ſehr 
wohl begriffen und bald gelernt haben: ſie durch richtige 
künſtleriſche Anwendung praktiſch zu machen. Unter 
einer oder der andern dieſer Einrichtungen hätte Tieck's 
Dramaturgie von großem Einfluß auf den allgemeinen 
Kunſtzuſtand ſein können, würde vielleicht dem wachſen— 
den Verfalle der Kunſt und des Geſchmackes geſteuert 
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haben. Statt deſſen ſtanden — mit Ausnahme von 
drei Jahren, wo der durchaus gefügige, auf keine eigne 
Anſicht beſtehende Remie die Regie führte — Drama— 
turg und Regiſſeur ſich gewöhnlich gegenüber und der 
Intendant, dem nun einmal die oberſte künſtleriſche Di— 
rection aufgebürdet war, mußte nach feinem Gutdünken 
unter den zwei verſchiedenen Anſichten ſich für eine der— 
ſelben — vielleicht wohl auch, um ganz der gerühmten 
Unparteilichkeit eines Nichtſachverſtändigen zu genügen, 
für irgend eine dritte entſcheiden. So kam es denn, 
daß die getroffenen Beſtimmungen von einer der beiden 
künſtleriſchen Capacitäten, ja nicht ſelten von allen beiden 
getadelt und verſpottet wurden. Ja es ging ſo weit, 
daß bei der Aufführung eines neuen Stückes, das aus— 
gepocht wurde, der Regiſſeur Pauli vor das Publikum 
hintrat und erklärte: die Regie übernehme keine Verant— 
wortung für die Wahl dieſes Stückes. 

Hierzu kam, daß Tieck auch mit dem, allerdings in 
ſeiner Stellung beeinträchtigten Hofrath Winkler (Theo— 
dor Hell) in Mißverhältniß gerieth *), daß eine Partei 
im Publikum ſich formirte, welche Tieck's Oppoſition ge— 
gen den herrſchenden Geſchmack, ſeine Vorliebe für 
Shakeſpeare, fein Bemühen, ihn in voller Integrität auf 
die Bühne zu bringen, als Abſicht: das Publikum zu 
hofmeiſtern und demnach als beleidigend verſchrie und 


) Er rächte ſich an ihm durch feine Novelle „die Vogel: 
ſcheuche.“ 
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jede Gelegenheit benutzte, Unternehmungen, welche direct 
von Tieck ausgegangen waren, ſcheitern zu machen. Das 
geſchah im Jahre 1826 z. B. mit „Dame Kobold“ von 
Calderon und „Erziehung macht den Menſchen“ von 
Ayrenhof u. ſ. w. 

Die Schauſpieler, dem leitenden Einfluß eines Lite— 
raten ein für allemal abhold, ſtanden auf Seite der Regie 
und gehörten meiſtentheils zu Tieck's heimlichen oder offe— 
nen Gegnern. Sie triumphirten über jede Blöße, die 
er ſich gab und glaubten alle ſeine Urtheile als ſtuben— 
gelehrte Grübelei und eigenſinniges Wortklauben verwer— 
fen zu dürfen. Einzelnes in ſeinen Kritiken, ſo ſeine 
Deutung des Hamletmonologs !) lieferte ihnen Waffen, 
die ſie weit über Gebühr anwandten. Als Tieck nun gar 
im Jahre 1827 ſeine öffentlichen Beurtheilungen wieder 
aufnahm, alſo denſelben Fehler wiederholte, den Leſſing, 
Sonnefels, Kotzebue begangen, und deſſen alle dirigiren— 
den Literaten, ſcheint es, ſich nicht enthalten können: 
den Schauſpielern die Zurechtweiſungen vor dem Publi— 
kum zu geben, welche ſie ihnen direct zu geben das Recht 
und die Pflicht haben — da war es vollends um alles 
gute Vernehmen und damit um alle Wirkung Tieck's auf 
die Kunſtgenoſſenſchaft geſchehen. 

So ſehen wir zu Ende dieſer Periode — gegen 
1830 — Tieck wieder in die Beſchaulichkeit ſeines Zim— 


) S. Dramaturgiſche Blätter. 
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merlebens eingeſponnen. Das Theater beſuchte er ſelten, 
Proben faſt gar nicht mehr, von ſeinem Studirzimmer 
aus ſuchte er ſeinem Titel und Gehalte durch Beurthei— 
lung von einlaufenden neuen Stücken u. ſ. w. genug zu 
thun. Seine allabendlichen dramatiſchen Vorleſungen, 
ſeine Belehrung beim Rollenſtudium waren jedem Thea— 
termitgliede zugänglich, wurden aber faſt nur von einzel— 
nen jungen Damen benutzt, die ſich Beförderung davon 
verſprachen. Man tadelte Tieck, daß er den Kampfplatz 
räume und ſchob ſein Zurückziehen auf ſeine Arbeitsſcheu, 
aber Tieck hatte zu genau einſehen gelernt, daß er bei der 
vorhandenen Organiſation keinen weſentlichen Nutzen 
ſtiften könne, daß er den Intendanten, wie den Regiſſeur 
und Schauſpieler nur genire. 

So ſchien denn von allen großen Erwartungen ſchon 
nach wenig Jahren eigentlich Nichts übrig geblieben, als 
daß Ludwig Tieck's Name dem Dresdener Hoftheater an— 
gehörte. 

Seine Gegner beſchuldigten ihn, daß er Theater und 
Publikum habe tyranniſiren wollen, indem er dem Reper— 
toir eine langweilige und unergiebige Claſſicität aufdränge, 
daß ſein Experimentiren mit grilligen Aufgaben die 
Künſtler entmuthige, das Publikum verſcheuche. 

Ein einziger Blick auf das Repertoir erweiſt dieſe 
Beſchuldigung als verleumderiſch, man findet da dem 
Publikum all feine Lieblingskoſt, alle neueren Produc— 
tionen geboten. Kotzebue, Vogel, Fr. v. Weißenthurn, 
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Iffland, Müllner, Grillparzer, Houwald, Raupach, die 
Wiener Poſſen und in großer Anzahl ſogar die fran— 
zöſiſchen Melodramen und Vaudeville's, größtentheils in 
Winkler's (Theodor Hell's) Ueberſetzungen füllen die 
Spieltage, Leſſing, Goethe, Schiller erſcheinen mit Maaß, 
von den Spaniern und Shakeſpeare nur die Stücke, welche 
ſich in ganz Deutſchland beliebt gemacht hatten. Von 
ſolchen, die in Dresden fruher noch nicht unternommen 
wurden, iſt nur Dame Kobold von Calderon, Julius 
Cäſar und Heinrich IV. von Shakeſpeare, Taſſo von 
Goethe, der zerbrochene Krug von Kleiſt und Fauſt von 
Goethe auszuzeichnen, alles Vorſtellungen, die doch wohl 
zu dauernder Bereicherung des Repertoirs zu rechnen ſind; 
ja die Aufführung des Fauſt am 27. Auguſt 1829 iſt 
ſicherlich als eine Conceſſion an das große Publikum zu 
betrachten, da Tieck beſtimmt wußte, wie ſehr das wunder— 
bare Gedicht durch die Realität der Bühne verlieren mußte 
und er nur nicht zuruͤckſtehen mochte, den Verſuch, den 
Klingemann in Braunſchweig am 18. Januar gemacht 
hatte, in Dresden zu wiederholen. 

In einem Punkte dürfte Tieck eines unergiebigen 
Eigenſinns zu beſchuldigen ſein, in ſeiner Art nämlich 
Shakeſpeare aufzuführen. Nach feinem Grundſatze: „man 
müſſe ihn unbeſchränkt bewundern oder ihn lieber igno— 
riren“ ordnete er, daß feine Werke in unverkurztem Texte, 
in der ganzen epiſchen Breite unzähliger Seenenverände— 
rungen u. ſ. w. aufgeführt wurden. Daß dies den Ein— 
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druck von ſolchen Stücken, in denen jene mittelalterliche 
Eigenheit vorwaltet, wie Lear und Romeo und Julia, 
lähmen mußte, war bei der Gewöhnung des Publikums 
an die modernen, gedrungenen dramatiſchen Formen ſehr 
erklärlich, und ſo trugen Tiecks Bemühungen eher dazu 
bei, Shakeſpeare dem Publikum zu verleiden, als ihn dem 
Verſtändniß zu nähern. 

Dieſer Streitpunkt war aber begreiflicherweiſe nicht 
wichtig genug, um Tieck's Einfluß als verderblich auszu— 
rufen, ja viel eher ließe ſich nachweiſen, daß, trotz allen 
Hemmniſſen, ſein Geiſt doch eine geheime und ſtille Ge— 
walt auf die Kunſtgenoſſenſchaft ausübte; nur beſtimmte 
Reſultate ſind ihm nicht nachzuweiſen. 

In der Kunſtgenoſſenſchaft hatten Pauli und Karl 
Devrient ſich in erſten Fächern bewährt. Tieck ſagt 
von Pauli“): „Einſicht, Verſtand und Darſtellungsgabe 
ſeien mit unermüdlichem Fleiß und reger Aufmerkſamkeit 
bei ihm verbunden. Ein zu ſcharfer Accent, eine zu große 
Deutlichkeit ſtöre nur oft ſeine beſten Darſtellungen; auch 
trage er aus dem bedenklichen Fache der Intriguanten und 
Böſewichter, deren oft übertriebene Schilderungen er immer 
mit dem größten Beifalle darſtelle, Blick und Ton und 
grelle Färbung in andere, beſſere Rollen hinüber. Wenn 
er nur etwas leichter ſein könne und in den Ausdruck 
ſeiner komiſchen Charaktere mehr Gutmüthigkeit legen, ſo 
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ließen viele ſeiner Luſtſpielrollen kaum noch etwas zu 
wünſchen übrig.“ Hier hinzuzufügen iſt, daß Pauli 
einen trockenen und finſteren Geſichtsausdruck und eine 
rauhe, wenig biegſame Stimme hatte, es fehlte ſeinem 
Weſen an Anmuth. Rollen wie Perin, Graziano u. ſ. w. 
ſpielte er daher zu ſeinem Nachtheile, dagegen war er vor— 
trefflich als Burleigh, Oſſip, Juſt u. ſ. w. 

Von Karl Devrient ſagt Tieck“): „Iſt ein junger 
Schauſpieler von der Natur ſelbſt für die Tragödie beſtimmt 
worden, ſo iſt es ohne Zweifel dieſer. Sein natürlicher 
Sprachton, ſeine Intonation, erinnern unmittelbar an die 
ſchönſte Zeit des deutſchen Trauerſpiels. Auf dieſer Baſis 
kann, wenn die Imagination gebildet und der Fleiß nicht 
geſcheut wird, das Edelſte ausgeführt und vollendet werden, 
und die Hoffnung auf ein wahres deutſches Tragödienſpiel 
liegt ganz nahe. Wer möchte läugnen, daß der junge 
Schauſpieler ſeit ſeinem Aufenthalt in Dresden ſein Ta— 
lent entfaltet habe? An Beifall ihn zu ermuntern hat es 
gewiß nicht gefehlt, obgleich er im Anfang mehr Gegner 
als Freunde hatte. Doch müßte er ohne Zweifel ſchon 
viel weiter ſein, hätte er ſelbſt nur ebenſo viel für ſich 
gethan, als ſein freundliches Geſchick. Schwerlich wird 
man noch ſonſt wo in Deutſchland dieſen vollen, reinen 
Ton des bewegten Gemüthes vernehmen, der am ſchönſten 
und rührendſten iſt, am edelſten und eindringlichſten, wenn 
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der Schauſpieler nur wenig dazu thut, um ihn zu erheben 
und zu verſtärken. Wie iſt es zu bedauern, daß dieſes 
erfreuliche Talent ſich zu Zeiten vernachläſſigt, daß das 
Gedächtniß verſagt, und der leichtnehmende Künſtler dieſe 
Mängel faſt für Genialität zu halten ſcheint, auch nicht 
viele Rollen ſo durchführt, daß ſie Haltung hätten. Dieſer 
Mangel an Haltung veranlaßt ihn, ſich zu überſtürzen, 
einzelne Stellen zu übertreiben, und die ganze Tonleiter 
ſeines wohllautenden Organes vernehmen zu laſſen, wo 
die Hälfte oder das Drittheil dieſer Skala wirkſamer und 
natürlicher ſein würde. Glänzend und faſt ohne dieſe 
gerügten Mängel zeigt ſich Karl Devrient in „Don Carlos“, 
eine Rolle, die er wohl am meiſten als ein Ganzes faßt. 
Sehr vorzüglich it ſein Antonius im Caſar, wenn er 
nicht, ſelbſt in der trefflich geſprochenen Rede, etwas zu 
viel Intrigue andeutete. Sein Mortimer iſt zu loben, 
aber ſein Fürſt in „Iſidor und Olga“ zu gewaltſam. Im 
Romeos iſt die leidenſchaftliche Scene mit dem Mönche 
trefflich, ſein Max Viecolomini etwas zu unruhig. In 
Luſtſpielen, wenn der Schauſpieler treuherzig ſein will, 
ertönt zu ſtark der ganz accentloſe Berliner Dialekt. 
Trefflich iſt ſein Spiel in: „Der Unſchuldige muß viel 
leiden“, wenn er auch Wolff's „Uhlen“ nachahmt. Sein 
Ferdinand in „Kabale und Liebe“ ſchön und keine ſeiner 
höchſt dankbaren Rollen in der Tragödie ohne Werth. 
Aber er ſoll weit mehr werden, weil er es kann.“ 
Becker von Darmſtadt war von 1825— 31 für die 
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ſogenannten geſetzten Liebhaber und Helden gewonnen, 
der ſchon lange vorher in Frankfurt ſich eines vortheil— 
haften Rufes erfreut. v. Zahlhas 1825 —29 für Intri— 
guants und Repräſentationsrollen (trefflich als Caſſius). 
Ein neuer Komiker Meaubert 1828 — 35 gefiel. Julie 
Gley (ſpäter Frau Rettich) gab 1825 die erſten Proben 
ihres bedeutenden Talentes, das damals durch natürliche 
Innigkeit und Wärme entzückte. Noch mehrere namhafte 
Talente gehörten dem Perſonal auf ein oder einige Jahre 
an, mit untergeordneten Mitgliedern war das in großer 
Anzahl der Fall. Ein unausgeſetzter Wechſel des Per— 
ſonals, — an Bühnen, bei deneu die Künſtler dauernd zu 
bleiben wünſchen — zeugt ſtets für eine unſichere und 
ſchwankende Führung und von Geringſchätzung des wich— 
tigſten Momentes der Bühnenkunſt: des einverſtandenen 


und eingelebten Zuſammenſpiels. 

So wies denn — trotz der dramaturgiſchen Gapaeität 
Tieck's — das Dresdener Hoftheater dieſelbe Phyſio— 
gnomie, welche das Beiſpiel von Brühl's Intendanz allen 
übrigen gegeben. 

Anders war es am Wiener Burgtheater, wo 
Schreyvogel's dramaturgiſche Thätigkeit glänzende 
Reſultate lieferte. Als Graf Palfy's Vermögensumſtände 
ihm die koſtſpielige Liebhaberei der Direction dreier Theater 
nicht länger zuließen — wurde 1817 das Hofburgtheater 
wieder auf Rechnung des Kaiſers übernommen, der Obriſt— 
kammerherr Graf von Wrbna zum oberſten Director er— 
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nannt, der Hofrath von Füljod zum Director, Schrey— 
vogel aber, in der beſcheidenen Eigenſchaft eines Theater— 
ſecretärs, behielt die Leitung der weſentlichen, der künſt— 
leriſchen Angelegenheiten. 

Im Jahre 1821 ging aus der beklagenswerthen Ver— 
pachtung des k. k. Operntheaters an den Impreſſario 
Barbaja — der den Wiener Geſchmack durch eine aus— 
erleſene italieniſche Opern-Geſellſchaft der deutſchen Kunſt 
abwendig zu machen verſtand — für das Burgtheater 
der unſchätzbare Vortheil einer endlichen vollſtändigen 
Conſolidirung ſeiner beſtimmten Kunſtgattung hervor. 
Bisher hatten Schauſpiel, Oper und Ballet auf dem 
Burgtheater abgewechſelt. Wahrend Graf Palfy's Pacht— 
zeit hatten die Künſtler des Burg- wie des Kärnthnerthor— 
theaters ſogar auch auf dem Theater a. d. Wiedn geſpielt 
und dadurch eine verwirrte Miſchung der Gattungen, wie 
der Dienftpraris verurſacht, jetzt wurden nicht nur die 
Perſonale ſtreng geſchieden, auch die Bühnen wurden es 
und aller Apparat. Durch die eiferſüchtigen Contracts— 
beſtimmungen des Opern-Impreſſario wurde dem Burg— 
theater jede Art von muſikaliſcher Production, ſelbſt die 
den Schauſpielen eingewebten Lieder und Chöre auf 
der Bühne, unterfagt*). Obſchon dieſe Beſchränkung 
ſehr läſtig, ja in vielfacher Beziehung eine empfindliche 


*) Prezioſa z. B. mit der Weber'ſchen Muſik durfte nicht 
gegeben werden. 
Devrient dram. Werke. 8. Band. 6 
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Hinderung werden mußte, da ſie viele unſerer dichteriſchen 
Meiſterwerke eines ſchönen Schmucks beraubte, ſo war ſie 
doch auch wiederum ein, in ihrer extremen Strenge er— 
wünſchtes Mittel, das erſte Beiſpiel einer deutſchen Bühne 
herzuſtellen, welche ganz auf die edleren Gattungen des 
Drama's angewieſen war, von der Tragödie bis zu jener 
Gattung von Poſſen, in denen Geiſt und Witz, nicht das 
blos Burleske den weſentlichen Inhalt ausmachen. 

Zum erſten Male war es damit in Deutſch— 
land erreicht, eine Bühne ganz dem Kern der 
Dramatik — der Kunſt: Menſchen und menſch— 
liche Thaten und Schickſale dem Geiſte und 
der Wahrheit nach darzuſtellen — angewie— 
ſen zuſehen. Studien, Uebungen und Vorbereitun— 
gen aller Art konnten unbeirrt und undurchkreuzt von 
dem Tumulte, welche Oper und Ballet in ihren Vorbe— 
reitungen mit ſich führen, mit Sammlung und Ruhe 
ihren Gang nehmen. Die Talente waren nicht mehr zu den 
verſchiedenartigſten, oft heterogenſten Leiſtungen genöthigt, 
wie dies auf allen andern, ſelbſt den bedeutendſten Buͤhnen 
geſchah, wo heute eine große Rolle, morgen eine Opern— 
partie, dann ein Charakter auf dem höchſten Cothurn 
der Tragödie, gleich darauf die Karikatur einer Burleske 
von ein und demſelben Künſtler gefordert wurden, und 
worüber derſelbe dann ſelten dazu gelangte, in irgend einer 
Gattung vollkommene Haltung, wahren künſtleriſchen 
Styl zu gewinnen. 
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Das Publikum wußte von nun an ganz beſtimmt, 
was es von dieſer Bühne, von dieſen Künſtlern zu erwar— 
ten hatte; daß es hier vorwaltendem Sinnenreize, dem 
durch die Muſik geſteigerten Ausdrucke zu entſagen habe, 
daß es bloße Befriedigung der Schau- oder Lachluſt hier 
nicht ſuchen dürfe, daß das Wort, der Gedanke hier die 
Herrſchaft führe. Dies war nun eine Bühne, vor welche 
das Publikum wie vor einen poetiſchen Spiegel des Lebens 
treten konnte, und darum war auch, ſchneller als man es 
glauben mochte, die Stimmung der Zuſchauer in dieſem 
Theater eine völlig andre, als in allen übrigen. Es war eine 
gewiſſe Feier, eine Art von Andacht, welche die Leute 
hieher führte, ſie zu einer gläubigen Bewunderung hinriß 
und darum auch den Schauſpielern von der Burg eine 
unangezweifelte Autorität verſchaffte. Hätten die, das 
geiſtige Leben Wien's beſtimmenden Gewalten der drama— 
tiſchen Poeſie das ganze Gedankengebiet freigeben können, 
ſo würde das Burgtheater, in ſeiner vor allen andern 
deutſchen Bühnen unvergleichlich günſtigen Stellung, die 
kühnſten Hoffnungen der deutſchen Nation haben erfüllen 
können. 

Da nach Allem, was dieſe Bühne bis dahin geleiſtet, 
bei dem Werthe ſeiner Talente, dem richtigen Sinn und 
feinen Geſchmack ſeines künſtleriſchen Leiters, durch dieſe 
Conſolidirung ſeiner Gattung jedenfalls Glänzendes er— 
wartet werden durfte, ſo war man denn auch in herkömm— 
licher Weiſe ſogleich befliſſen, die N Behörde 
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ſtattlicher und weitläufiger zu machen. Dem oberſten 
Director Grafen Wrbna wurde Graf Dietrich— 
ſtein als Director, dieſem der Hofrath von Moſel 
als Vicedirector und dieſem endlich Schreyvogel unter— 
ſtellt, welcher die Dinge eigentlich lenkte. 1824 trat Graf 
v. Czernin an die Stelle des Grafen Wrbna; 
1826 gab Graf Dietrichſtein die ſeine auf, drei 
Jahre ſpäter vertauſchte Hofrath v. Moſel die ſeinige 
mit der eines erſten Cuſtos der Hofbibliothek, alles das 
veränderte an dem Zuſtande der Bühne Nichts, weil 
Schreyvogel auf ſeinem beſcheidenen Poſten blieb. 
Von den, aus dem vorigen Jahrhundert überkomme— 
nen Talenten war Brockmann 1812 durch den Tod 
geſchieden, Roſe ſtarb 1818, dagegen hielten Lange, 
Krüger, Koch bis in die zwanziger Jahre aus und 
das Publikum ertrug den Verfall ihrer Kräfte mit jener 
Pietät, die es vor allen Städten auszeichnet. Bau— 
mann und Klingemann wurden 1821 in Ruheſtand 
verſetzt, dagegen traten hinzu: 1817 Coſtenoble, der 
aus der Hamburger Schule den Ruf eines ausgezeichneten 
Künſtlers in komiſchen und Charakterrollen mitbrachte, 
ferner an jugendlichen Talenten 1815 Töpffer für Che— 
valier's, 1816 Kettel als humoriſtiſcher Liebhaber bald 
beliebt, 1821 Anſchütz für das Fach der Helden, 1822 
Wilhelmi, meiſterhaft in Biedermännern und derben 
Charakteren, 1824 der hoffnungsvolle Fichtner für ju— 
gendliche Liebhaber, 1826 Ludwig Löwe für jugendliche 
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Helden. Erwägt man, daß Künſtler wie Ochſenhei— 
merk), Heurteur, Korn, Koberwein daneben 
noch in voller Kraft ſtanden, daß zu den Frauen Schrö— 
der, Weiſſenthurn, Löwe, Korn“), Kober— 
wein im Jahre 1822 das ſchönſte Talent liebenswürdig 
ſanfter und inniger Weiblichkeit in Sophie Müller 
gewonnen wurde, für den eleganten Ton des Luſtſpiels 
Caroline Müller und Thereſe Peche 1830, ſo 
muß man dem Burgtheater einen Reichthum an ausgezeich— 
neten Talenten zugeſtehen, wie kein anderes Theater ſie beſaß. 

Das bürgerliche Drama und das Luſtſpiel bildeten 
fortdauernd den Grundſtock des Repertoirs, jenes wurde 
von den Veteranen in muſterhafter Naturtreue und inniger 
Lebenswärme erhalten, während die jüngeren Talente dem 
Converſations- oder Salonſtück, wie es genannt wurde, 
eine ausgezeichnete Leichtigkeit und Eleganz, eine aus— 
nehmende Freiheit und ſchlagende Präeiſion des Ausdrucks 
gaben, ohne die Beſcheidenheit der Natur, die Anſpruchs— 
loſigkeit des ächten Geſchmacks im Mindeſten zu verletzen. 
So wurde das Wiener Burgtheater, unter Schreyvogels 
Leitung, in feiner eigenthümlichen Gattung, dem Luſtſpiele 
und dem bürgerlichen Stücke, zu einem Muſter anmu— 
thigen, feinen Zuſammenſpieles, das ſelbſt kein franzö— 
ſiſches Theater übertraf. 


) Er ſtarb 1822. 
**) Vortrefflich in naiven und heiteren Rollen. 
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Dieſe Kunſtfertigkeit, an den Stücken von Schrö— 
der, Iffland und Kotzebue — welche länger als 
irgendwo auf dem Repertoir erhalten und immer wieder 
neu ſtudirt wurden —, an denen von Ziegler, Fr. v. 
Weiſſenthurn, Steigenteſch, Schall, Con— 
teſſa und an den Ueberſetzungen der beſſeren franzöſiſchen 
Autoren — gewachſen, verführte ſogar Wiener Schriftſteller 
wie Töpffer und Bauernfeld, Luſtſpiele zu ſchreiben, 
die lediglich auf dieſe Fähigkeit der Darſtellenden baſirt 
waren; aneinandergereihte Scenen, in denen die coneer— 
tirende Productionskraft der Darſteller ſich herausforderte 
und doch einander bequemte, Luſtſpiele, die aber dadurch 
freilich zu bloßen Virtuoſenſtücken wurden. 

Lebhafte Bemühungen wandte Schreyvogel daran, dem 
Trauerſpiel — das von jeher die ſchwache Seite des 
Burgtheaters gewefen *) — mehr Raum auf dem Reper— 
toir, vollkommenere Darſtellung und größere Liebe im 
Publikum zu verſchaffen. Langſam, verſpätet und mit 
einer gewiſſen Scheu hatte das Burgtheater Goethe's und 
Schiller's Werke, ſowie die metriſchen Ueberſetzungen 
Shakeſpeare's aufgenommen, und ſchnell wieder verſchwin— 
den laſſen. So wenig nun auch Schreyvogel mit der 
Richtung einverſtanden war, welche Schiller und beſon— 
ders Goethe in einigen ihrer Gedichte eingeſchlagen, 
ſo ſehr er es beklagte, daß dieſe größten deutſchen Dichter 


*) III. Band S. 317. 
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ſich oft abſichtlich von dem realen Boden der Bühne ent— 
fernt, dem unſeligen Bücherdrama wieder durch ihr Genie 
eine Berechtigung gegeben und durch ihr Experimentiren 
die geſunde natur- und volksgemäße Entwicklung der 
Schauſpielkunſt verwirrt hatten *), To ſcharf er auch er— 
kannte, welche Schwierigkeiten es für die Schauſpielkunſt 
habe, ſich dieſer idealen, oft abſtrakten Werke vollſtändig 
bemächtigen zu können, ſo dringend und unerläßlich for— 
derte er doch auch, daß um des hohen poetiſchen Werthes 
dieſer Werke willen die Bühne keine Anſtrengungen 
ſcheuen dürfe, ſie ſich zu eigen zu machen und mit nachhal— 
tigem Eifer zu erhalten. Er ließ die vom Repertoir ver— 
ſchwundenen Gedichte von Leſſing, Goethe und 
Schiller wieder einſtudiren, er verſchaffte durch ſeine 
Bearbeitung Calderon'ſchen und Shakeſpeare'ſchen Stücken 
Verſtändniß und Beifall des Wiener Publikums. Er 
brachte 1819 Leſſing's Nathan, 1827 Sha— 
keſpeare's Kaufmann von Venedig und Schil— 
ler's Wilhelm Tell neu heraus und war ſorgfältig 
bemüht, dieſe bedeutendſten Werke gegen den fluthenden 
Andrang der neuen deutſchen und franzöſiſchen Erzeug— 

) Seine dramaturgiſchen Briefe enthalten hierüber und über 
das Verhältniß der Poeſie zur Schauſpielkunſt überhaupt die 
werthvollſten und reifſten Anſichten, die jedem Theaterangehörigen 
dringend empfohlen ſein müſſen. Man findet ſie in den ge— 
ſammelten Schriften von Thomas und Karl Auguſt Weſt 
(Braunſchweig und Wien) 1829. 
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niſſe auf dem Repertoir zu ſchützen. Er erklärte es für 
Pflicht der Directionen, „der allzuweit getriebenen Schau— 
luſt des Publikums und dem unmäßigen Hange zu Neuig— 
keiten entgegen zu wirken u. ſ. w.“ 

„Auf klaſſiſche Werke“, ſagte er an einer Stelle, 
„muß das Theater einer Nation gegründet werden, wenn 
es ſeiner Beſtimmung werth ſein ſoll. Ohne ein blei— 
bendes Repertoir ſolcher Stücke werden wir weder eine 
tragiſche noch eine komiſche Schaubühne, noch ein Publi— 
kum, das ſie zu würdigen verſtände, noch endlich dar— 
ſtellende Künſtler dafür haben.“ 

Schreyvogel hatte für dieſe Zwecke Talente gewonnen: 
wie Heurteur, der, von männlicher Energie, zuerſt als 
Hugo in Müllner's Schuld glänzte. Sophie Schrö— 
der, damals auf dem Gipfel ihrer Meiſterſchaft, freilich 
auch auf ihrem Wendepunkt zur Manier, Anſchütz, 
deſſen ebenſo herzgewinnender als gewaltiger Ton dem 
natürlichen Ausdrucke der Empfindungstiefe ebenſo wie 
einer ſehr wirkſam berechneten Deklamation diente. So— 
phie Müller, dieſes Muſterbild ſchöner Weiblichkeit, 
die, von dem Silberklange der einnehmendſten Sprache 
unterſtützt, ihre größten Triumphe in beſcheidenen Rollen, 
wie Emilie Galotti, Olga, Desdemona feierte, durch den 
Zauber der Sanftmuth, Reinheit und ſtillen Hoheit des 
Weibes. Endlich Ludwig Löwe, deſſen hinreißendes 
Feuer und unverwelkliche Friſche meiſtens vergeſſen machte, 
daß er überall ſeine eigne, ganz im Theaterleben gebildete 
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Individualität ausſpielte. Solche Talente ſchienen un— 
läugbar fähig: der ernſten Muſe eine allgemeine Beliebt— 
heit zu verſchaffen. Zum Theil aber war das Wiener 
Publikum ſchlechterdings nicht geneigt, ſeine Vorliebe für 
Darſtellungen der Wirklichkeit, im Luſtſpiel und bürger— 
lichen Drama, gegen die ideale Welt der Tragödie auf— 
zugeben, theils gelang es nicht, den Darſtellungen derſel— 
ben jene vollendete Uebereinſtimmung zu geben, in wel— 
cher die anderen Gattungen glänzten, jene Uebereinſtim— 
mung, welche den unmittelbar gewinnenden Zauber auf 
das Publikum ausübt, ohne daß es davon weiß. Die 
aus Nord- und Weſt-Deutſchland hinzugetretenen Talente 
hatten den Deklamationston mitgebracht, und wenngleich 
er in ſo lebenswarmen Talenten wie Sophie Schröder, 
Anſchütz, Sophie Müller nicht die Monotonie und Kälte 
ſeiner Weimar'ſchen Urſprungsſtätte zeigte, ja der Dekla— 
mationston hier eine eigenthümliche Wiener Färbung er— 
hielt), jo unterſchied er ſich doch von dem natürlichen, 
oft proſaiſchen Tone, der am Burgtheater herrſchte, ſo 
merklich, daß ein übereinſtimmender Vortrag, der Styl, 
den die Verstragödie für ihre Ausdrucksfähigkeit erfor— 
dert, nur in längerer Zeitdauer, oder durch den meiſtern— 
den Einfluß eines Künſtlers wie Iffland ihn in Berlin 
ausgeuͤbt — herbeizuführen geweſen wäre. 

Schreyvogel's Einſicht, Geſchmack und poetiſcher 


) Ausführlich davon im V. Kap. 
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Sinn hätten hier durch die praftifche Vermittelung eines 
Schauſpieltalentes, eines ganz mit ihm einverſtandenen 
Regiſſeurs, unterſtützt ſein müſſen “), dieſem Hülfsmittel 
war aber die, in Analogie mit dem alten Joſephiniſchen 
Ausſchuſſe, beſtehende Einrichtung der Regie entgegen“). 
Eine einheitliche Wirkung war von ihr nicht zu hoffen. 
Fünf Regiſſeure wechſelten noch immer monatlich in der 
Amtsführung ab. Natürlich war ihre Ueberzeugung von 
dem Styl des höheren Drama's nicht die gleiche und in 
jedem Monate kam eine andere zur praktiſchen Leitung. 
Was an Harmonie der Darſtellung an einem Stücke er— 
reicht war, wurde bald, da es aus einer Regie in die an— 
dere ging, bei Beſetzungsveränderungen, Wiederholungs— 
ſtudien u. ſ. w. in guter oder böſer Abſicht wieder 
aufgehoben. 

In Schreyvogel allein wohnte der einheitliche und 
individuelle Geiſt des Burgtheaters, und ihm fehlte, wo 
es am nothwendigſten war, die Fähigkeit zu unmittelbar 
praktiſcher Einwirkung. 

Er durfte von ſeinem blos geiſtigen Einfluſſe mit 
der Zeit die Verſtändigung ſeines ausgezeichneten Perſo— 
nals über den Styl der Tragödie hoffen, leider aber verließ 
Sophie Schröder, in einer ihrer EN 
Wie 1827 Wien, die unvergleichliche Sophie 

9 Holtei ſagt treffend: daß es bei der künſtleriſchen Leitung 


in vielen Dingen zuletzt auf's Vormachen ankomme. 
*) S. II. Band S. 404. 


Die Verhältniſſe der andern Hoftheater. 91 


Müller kränkelte lange und ſtarb 1830, Julie Gley 
(Später Frau Rettich) trat für fie ein, aber neue Verſtän— 
digung ſollte dem unermüdlichen Schreyvogel durch die 
Natur der Hofchargenverwaltung erſpart werden. 

Lange genug hatte der Reſpect vor ſeiner anerkannten 
Capacität, vor der unläugbaren vortheilhaften Wirkung 
ſeiner Amtsführung, ihn auf ſeinem Poſten erhalten. Er 
war ein fähiger Mann und verhehlte nicht, daß er ſich 
deſſen bewußt ſei, persona grata konnte er alſo um fo we— 
niger ſein, als er ſich oft in durchfahrenden Aeußerungen 
vergaß. Man hatte, nachdem er unter Palfy die Geſchäfte 
faſt allein geleitet, Directoren aller Art über ihn geſetzt, 
er war dennoch immer die Hauptperſon in der Direction 
geblieben, und nach und nach waren all dieſe Chargen 
wieder vor ihrer eignen Unnöthigkeit verſchwunden. Nun 
aber ſtand Schreyvogel in unmittelbarem Rapporte mit dem 
oberſten Director Graf v. Czernin, der unglücklicherweiſe, 
der herrſchend gewordenen Neigung der Hofintendanten 
zufolge, ſich ebenfalls für berufen hielt, in die künſtleriſchen 
Angelegenheiten einzugreifen. Die Conflikte, welche 
daraus hervorgingen, wuchſen mit jedem Tage. Schrey— 
vogel war wenig geneigt, ſeine Einſicht und Erfahrung 
dem bloßen Range des Obriſtkämmerers unterzuordnen, 
im Gegentheile behauptete er ſie oft mit einer rückſichtsloſen 
Heftigkeit. Was das Ende ſolchen Verhältniſſes ſein 
mußte, war leicht vorauszuſehen. Als Schreyvogel ſich 
eines Theaterabends ſo weit hatte hinreißen laſſen, vor 
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dienſtfertigen Zeugen den Grafen Czernin mit einem Aus— 
drucke zu bezeichnen, der deſſen Verſtand in den ſtärkſten 
Zweifel ſtellte, ſo fand er am nächſten Vormittage, als er 
auf das Theaterbureau gehen wollte, vor der Thür den 
Canzleidiener, der ihm ſein Penſionsdeeret einhändigte, 
zugleich aber auch verwehrte, das Bureau wieder zu betre— 
ten. Selbſt den am vorigen Tage dort vergeſſenen Regen— 
ſchirm durfte er ſich nicht ſelbſt herausholen. So ſchei— 
terte im Jahre 1832 Schreyvogel's achtzehnjährige Leitung, 
der das Wiener Burgtheater ſeine Bedeutung zu danken 
hatte, an der Suprematie der Hofchargen, der allgemeinen 
Urſache des allgemeinen Kunſtverfalls. 

Er ſelbſt überlebte dieſe Kränkung nur vier Monate; 
die Aufregung, die ſie ihm erzeugte, die rückſichtsloſe Hint— 
anſetzung der nöthigen Geſundheitsregel beim Auftreten 
der Cholera in Wien, machte ihn zu einem der erſten 
Opfer dieſer Seuche. 

Schreyvogel's dramaturgiſche Wirkſamkeit hat Alles 
geleiſtet, was von einer ſolchen gefordert und erwartet 
werden kann und iſt durchaus als muſterhaft zu betrach— 
ten; ſchon darum, weil er, das Weſen der Dramatik richtig 
erkennend, die Förderung der Schauſpielkunſt als ſeinen 
vornehmſten Zweck betrachtete, die Literatur nur als ein 
Mittel zu dieſem Zweck; wohl wiſſend, daß im Erfolge 
dann die Schauſpielkunſt wieder der Förderung der Lite— 
ratur diene. Er zeichnete ſich hierin von allen Literaten— 
Directoren aus, daß ihm nicht darum zu thun war, eine 
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Reihe merkwürdiger Experimente mit Aufführung von 
Gedichten, die man noch nicht gewagt, zu machen, ihm 
war die Harmonie der Spielweiſe, das Wachsthum und 
die Entfaltung der ſchauſpieleriſchen Talente, und damit 
das Gedeihen des Theaters auf die Dauer, ſeine wichtigſte 
Aufgabe. Mit großem Takte leitete er dafür die Zuſam— 
menſetzung des Kunſtperſonals und die Beſchäftigung der 
einzelnen Talente, er bot ihnen ſolche dichteriſche Stoffe 
und in ſo geſchickter Einrichtung, daß ſie ſich derſelben 
zu bemächtigen und daran zu wachſen im Stande waren. 

Die dramaturgiſche Leitung konnte in den meiſten 
Fällen hier ausreichen, weil das Burgtheater, dem ſo 
ziemlich die Wahl unter den ausgebildeten Talenten 
Deutſchlands freiſtand, ſich mit dem Heranbilden von 
Anfängern nicht zu beſchäftigen brauchte. 

Für die Hebung des Repertoires hat er auf dieſem 
Wege wie keiner ſeiner Vorgänger gewirkt. Dem Wiener 
Geſchmack wußte er nachzugeben, indem er ihn erhob, 
den Cenſurbedingungen ſich zu fügen und doch mit dich— 
teriſcher Gewandtheit die wichtigen a des Dra— 
ma's zu retten. Wir haben geſehen, daß er das Luſt— 
ſpiel aus der bürgerlichen Sphäre bis zu der 1 
Grazie der Darſtellung der Donna Diana zu verfeinern 
verſtanden, dazu wehrte er den nichtigen und flachen 
Tageserzeugniſſen, die vor ihm in Fülle auf dem Reper— 
toir waren, den Zugang und hielt die Fluth der Ueber— 
ſetzungen aus dem Franzöſiſchen zurück. Der neuro— 
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mantiſchen Richtung, welcher Müllner die Bühne eroberte 
und die in Grillparzer einen reichbegabten Vertreter fand, 
widerſetzte er ſich mit Ernſt und Spott, bis die Sym— 
pathie des Publikums ihn überzeugte, daß dieſe Produc— 
tionen ein unausweichbares Reſultat der Zeitſtimmung 
waren. So im richtigen Maaß der Strenge wie der 
Nachgiebigkeit gegen das Publikum, brachte er das Burg— 
theater auf ſeinen Höhepunkt. Es kam ihm dabei aller— 
dings zu Statten, daß während ſeiner Leitung dieſe Bühne 
ihre abgeſchloſſene Stellung gewann, aber er hat dieſen 
Moment trefflich benutzt und aus der Bühne gemacht, 
was irgend die öſterreichiſchen Verhältniſſe und der Bil— 
dungs- und Geſchmackszuſtand ſeines Publikums zuließ. 

Eine andere dramaturgiſche Wirkſamkeit iſt werth, 
nach der Schreyvogel's genannt zu werden, es iſt die von 
Auguſt Klingemann in Braunſchweig. Seine 
Leitung der Walther'ſchen Geſellſchaft“) hatte jo großes 
Vertrauen erworben, daß 1818 eine Actiengeſellſchaft von 
den angeſehenſten Perſonen zuſammentrat und ein ſtehen— 
des Nationaltheater unter Klingemann's Direction 
errichtete, dem der Hof Schauſpielhaus und Kapelle frei— 
gab und eine Subvention von jährlich 4000 Thlrn. ge— 
währte. Das Comité der Actionäre, größtentheils aus 
Kaufleuten beſtehend, war verſtändig genug, ſich nur auf 
ökonomiſche Beaufſichtigung zu beſchränken und Klinge— 


*) III. Band ©. 332. 
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mann die unbedingteſte Leitung der künſtleriſchen Ange— 
legenheiten zu überlaſſen. Ihr verdankte Braun— 
ſchweig ſeine beſte Theaterperiode. 

Unter den Künſtlern, welche Klingemann um fich 
ſammelte, zeichnete ſich Haake in reifen Liebhaberrollen 
und Gedankenhelden aus — in dieſem Fache, das die 
deutſche Schauſpielkunſt mit Vorliebe ausgebildet hat, wo— 
hin Poſa, Taſſo, Hamlet, der ſtandhafte Prinz u. ſ. w. 
gehören. Ein Künſtler von gewiſſenhaft ernſter Richtung, 
wenn ſchon in feiner Deklamation manierirt, der in ſei— 
ner Regiefuͤhrung Klingemann's Intentionen mit Einſicht 
und Praxis vermittelte. Meck im Charakterfache, Ger— 
ber im heitren, Günther als Komiker beliebt. Marr 
entwickelte frühzeitig ein vorragendes charakteriſtiſches 
Talent, Klingemann's Frau bekleidete das tragiſche 
Fach, Frau Schmidt mit friſchem Humor das der 
Soubretten. 

Der Ruf von Klingemann's Einſicht und ſorgſamem 
Eifer, von der trefflichen künſtleriſchen Disciplin, welche 
er erhielt, zog ſtrebſame junge Talente zu ihm. So 
übergab Ludwig Devrient feine beiden Neffen Karl und 
Emil, wie ſeine einzige Tochter ihm zur Leitung ihrer 
erſten Schritte auf der Bühne. 

Dies dauerte bis zum Regierungsantritte des jungen 
Herzogs Karl 1826, der die Braunſchweiger National— 
bühne zum Hoftheater machte. Nun wurde der Ober— 
ſtallmeiſter des Herzogs, Herr von Oeynhauſen, zum 
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Intendanten ernannt, und der achtzehnjährige Fürſt griff 
perſönlich in die Leitung der theatraliſchen Angelegen— 
heiten ein, beſuchte ſogar die Proben und corrigirte ge— 
legentlich Klingemann's Anordnungen nach ſeinem höch— 
ſten Ermeſſen. 

Was aus ſolchen Zuſtänden hervorgehen mußte, ließ 
nicht lange auf ſich warten. Achtungswerthe Talente 
verließen die Bühne, das Favoritenweſen verwirrte das 
Perſonal. Klingemann ſah ſein Wirken paralyſirt. 

Merkwürdig iſt es, daß die Unterhaltung, welche der 
junge Herzog ſich mit den Theaterangelegenheiten machte, 
die Neckereien, welche er mit Klingemann zu treiben liebte, 
zum Anlaß wurden, daß Goethe's Fauſt auf die deutſche 
Bühne kam. Bei Gelegenheit der Aufführung von 
Klingemann's Fauſt hatte der Herzog ihn geneckt: warum 
er den von Goethe nicht aufführen laſſe, er fürchte doch 
wohl den ſeinigen dadurch verdunkelt zu ſehen? Klinge— 
mann erwiederte, daß er ſein Gedicht nicht im Entfernte— 
ſten dem Goethe'ſchen vergleiche, daß dieſes aber nicht 
für die Bühne gedacht, alſo nicht wohl aufzuführen ſei. 
Der Herzog ermüdete nicht, verſicherte ihm beim Näch— 
ſten: er habe ſich das Stück darauf angeſehen, es ſei 
ganz gut aufzuführen, ſei in Scenen abgetheilt und die 
Perſonen ſprächen mit einander wie in allen andern 
Stücken. Klingemann endlich, der unaufhörlichen Necke— 
reien überdrüſſig, die bald von den Umgebungen des 
Herzogs gerheilt wurden, richtete das Gedicht für die 
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Darſtellung ein, wie es eben ging und führte es am 
18. Jan. 1829 auf. 


Begreiflich iſt es, daß Klingemann unter ſolchen 
Verhältniſſen der Führung des Inſtitutes, das er ge— 
ſchaffen und mit Liebe und Eifer gepflegt, ebenſo müde 
wurde, als der junge Herzog wünſchte, ſich des läſtigen 
ernſten Directors zu entledigen. Seine Verſetzung zum 
Collegium Carolinum als Profeſſor war verfügt, als die 
politiſchen Bewegungen den Regierungswechſel herbei— 
fuhrten. Herzog Wilhelm erhielt Klingemann beim 
Theater und ernannte ihn zum Generaldirector, in wel— 
cher Stellung er 1831 ſtarb. 


Das Theater in Hannover erhielt 1816 den Titel 
eines Königlichen, verſchiedene Unterſtützungen vom Hofe, 
dagegen aber auch ein Theater-Comité, aus mehreren Hof— 
chargen zuſammengeſetzt. Da indeſſen der Prineipal der 
Geſellſchaft Pichler ökonomiſcher Director blieb, Franz 
von Holbein — der ſich mit Frau Renner nach 
ſeiner zweijährigen Gaſtſpielreiſe hier firirt hatte und das 
Fach der reiferen Helden bekleidete — als Oberregiſſeur 
— eine Eigenſchaft, welche jetzt erſt aufkam — die künſt— 
leriſchen Angelegenheiten lenkte, ſo gingen ſie gut. 

Das Perſonal zählte einige treffliche Talente, wie die 
der Frau Renner und des merkwuͤrdigen Charakteri— 
ſtikers Leo, deſſen melancholiſche, unſtäte Gemüthsart 

Devrient dram. Werke. 8. Band. 1 
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leider die Kunſt um einen Meiſter gebracht, der auf einen 
Kreis, dem er dauernd angehört, hätte wirken können!). 

1819 aber übernahm eine Actiengeſellſchaft Pichler's 
Inventarium. Holbein “**), Frau Renner und andre wich- 
tige Talente verließen Hannover, das Theater verfiel, 
bis Holbein — der indeß aus der Reihe der Schau— 
ſpieler getreten war — 1825 als Director zurückberufen 
und mit unbedingter Vollmacht in allen künſtleriſchen 
Angelegenheiten bekleidet wurde. Nun wurden alle na— 
türlichen Vortheile einer kunſtverſtändigen, ſachkundigen 
Leitung, Ordnung und Pünktlichkeit, angemeſſene Aus— 
ſtattung bei geringem Aufwande, eine richtige Stellung 
und Verwendung der Talente zu übereinſtimmenden Wir— 
kungen dem hannöver'ſchen Theater zu Theil, das hier 
in ſeine künſtleriſch bedeutendſte Periode trat. 

In dem Perſonale dieſer Jahre war die merkwürdigſte 
Erſcheinung der Charakterſpieler Paulmann, der dem 
Danziger, Königsberger und Petersburger Theater an— 
gehört hatte, ſeit 1822 wieder in Deutſchland bei ver— 
ſchiedenen rheiniſchen, dann dem Kaſſeler Theater war 
und endlich in Hannover einige Stätigkeit gewann. 
Schauſpieler mit jedem Gedanken und jeder Regung, voll— 
endete ſich ſein Leben auch mit einem jähen Tode auf der 

) Er erſchoß ſlch zuletzt auf Wieland's Grabe. 

) Sie gingen nach Prag, wo Holbein bald Director 
wurde, Frau Nenner ſtarb. 5 
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Bühne. Er wurde 1831 während einer Probe, in Folge 
eines heftigen Verdruſſes, den ihm ſeine Kunſtgenoſſen, 
mit denen er nie gut ſtand, bereitet, vom Schlage ge— 
troffen. 

Paulmann gehörte der Gattung von Künſtlern 
an, wie ſie die neuere Zeit erzeugt hat, die ſich in ihrem 
Eifer nur durch die ſtreng errungenen und peinlich be— 
rechneten Studien genügen können. Die muſterhafteſte 
Gewiſſenhaftigkeit, der unermüdliche Fleiß und die Be— 
geiſterung für die Kunſt, welche allein ſolche Aufopferung 
hervorbringen können, bleiben des größten Lobes werth, 
während es immerhin bedauert werden muß, daß die 
Darſtellung ſelbſt, unter der Laſt ihrer Vorſtudien, an 
freier und unmittelbarer Lebendigkeit allzuviel verliert. 
Paulmann rühmte ſich: an der Rolle des Lear acht volle 
Jahre ſtudirt zu haben, bevor er fie geſpielt u. ſ. we. An 
hiſtoriſche Rollen wandte er das ausgedehnteſte Quellen— 
ſtudium, wobei dann die Sucht begreiflich wurde: Züge 
von individuellen Seltſamkeiten, die er aufgefunden, in 
ſeinem Spiele anzubringen. So nahm er z. B. keinen 
Anſtand, in der Rolle Karl's XII. (in Bender) die rohe 
Manier dieſes Helden nachzuahmen und dem türkiſchen 
Geſandten, bevor er ihm, wie vorgeſchrieben, verächtlich 
den Rücken wandte, die Zunge weit herauszurecken. 

Dieſe Richtung auf ein arbeitsvolles Ringen in Be— 
wältigung des künſtleriſchen Stoffes, dieſe peinvolle Em— 
ſigkeit im Zuſammentragen der oft übelverſtandenen Na— 

7 ** 
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turſtudien, die Lemm und Paulmann auszeichneten, 
decken die ganze Verwandlung auf, welche in dieſer Pe— 
riode mit der künſtleriſchen Schöpfung (vielleicht in 
allen Künſten) vorging, indem die Intuition von der 
Verſtandesreflexion, als vorwiegendem Factor, abgelöſt 
wurde. In keinem Künſtler dieſer Periode äußerte dieſe 
Richtung ſich aber ſo fruchtbringend, brachte ſo erſtaun— 
liche Wirkungen hervor, als in Karl Seydelmann, 
der deshalb, der ganzen bisherigen Kunſtentwicklung ge— 
genüber, als die merkwürdigſte Perſönlichkeit hervortritt. 
Sein Talent machte ſich zuerſt in ſeiner Bedeutung von 
1822 bis 1828 am Kaſſeler Hoftheater geltend. 
Seydelmann war der Sohn eines Materialhändlers 
und Kaffeewirthes in Glatz; 1793 geboren. Schon früh— 
zeitig hatte er ſeinem ausgeſprochenen Hange für die 
Bühne bei Geſellſchaftskomödien, wie auf dem Liebhaber— 
theater der Officiere, die ihn an ſeines Vaters Billard 
kennen lernten, genug gethan. Im Jahre 1810 hatte 
er die militäriſche Laufbahn bei der preußiſchen Artillerie 
eingeſchlagen, aber im Ueberdruſſe an derſelben im näch— 
ſten Jahre ſchon ſeinen Abſchied gefordert, und war, da 
ihm dieſer verweigert worden, mit Hülfe falſcher Päſſe 
und geſchickt nachgeahmter Unterſchrift ſeines Majors, 
deſertirt. Anfangs hatte er die unpatriotiſche Abſicht, 


nach Frankreich zu gehen, wurde aber genöthigt, ſich nach 


der öſterreichiſchen Grenze zu wenden, wo er in Troppau 
bei einem, ihm von Glatz her bekannten Schauſpieler 
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Schmidt ſich aufhielt und nahe daran war, hier ſchon 
Schauſpieler zu werden. Zu ſeiner Pflicht zurückgekehrt, 
war er während der Feldzüge, ſeiner überaus ſchönen 
Handſchrift wegen, ausſchließlich im Bureau beſchäftigt 
worden *), hatte 1815 feinen Abſchied genommen, im 
Sommer dieſes Jahres durch Holtei Gelegenheit gefun— 
den, auf dem Schloßtheater des Grafen Herberſtein in 
Grafenort ſein Talent zu üben, und war demzufolge im 
Herbſte bei dem Breslauer Stadttheater mit einem Wo— 
chengehalte von zehn Thalern angeſtellt worden. 

Da er als Erſatzmann für den nach Wien abgegange— 
nen jungen Schauſpieler Kettel eintrat, ſo mußte er 
vornehmlich Liebhaberrollen ſpielen, in denen ſeine un— 
vortheilhafte Begabung ihm ſehr nachtheilig wurde. Seine 
Geſtalt war von mittler Größe, regelmaͤßig, bis auf et— 
was eingebogene Beine, ſeine Geſichtszüge hatten nichts 
Auffallendes, aber auch nichts Anziehendes, das Haar 
war röthlich, der Blick des blauen Auges oft von großer 
Energie, aber kalt und hinterhältig. Es mangelte ſeiner 
ganzen Erſcheinung natürliche Anmuth und Wohlgefäl— 
ligkeit. Am übelſten war er mit dem Wichtigſten, der 
Sprache, daran. Seine dicke und lange Zunge machte 
die Rede unverſtändlich, unbehülflich und ziſchend, dazu 


) Der active Dienſt war ihm fo fremd geblieben, daß, wie 
er ſehr komiſch erzählte, er bei einer Inſpection nicht verſtanden 
habe, eine Kanone abzufeuern. 
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war ſeine Stimme rauh und ſtumpf, von wenig Umfang, 
ſpröde, ohne Weichheit und Uebergänge, glitt auch in 
leidenſchaftlichem Ausdruck leicht zu gewiſſen pfeifenden 
Lauten aus, die an das Wuthſtöhnen wilder Thiere er— 
innerte. 


Was war natürlicher, als daß eine Perſönlichkeit, 
die ſo entſchieden zur Darſtellung ſcharf markirter ſchroffer 
und furchtbarer Charaktere von der Natur beſtimmt war, 
ſich in Liebhaberrollen im allerungünſtigſten Lichte zeigen 
mußte; daß daher ſelbſt Karl Schall nur in einzelnen 
Verſuchen im Fache der Dümmlinge und Gecken Spuren 
künſtleriſchen Berufes bei ihm fand, der Director Prof. 
Rhode dagegen gänzlich daran verzweifelte und, ſchon 
um ſeiner Sprachmängel willen, Seydelmann vom Ver— 
folgen der theatraliſchen Laufbahn abmahnte. Dieſer 
aber hatte eine ſo ſtarke Neigung für das Theater, eine 
ſo tiefe Ueberzeugung von ſeiner Fähigkeit und eine ſo 
hartnäckige Willenskraft, daß er im tiefſten Schmerze 
ſeiner Lage dennoch nicht wankte, und als nach einer 
abermals mißlungenen Rolle ihm von mehreren Alters— 
genoſſen der Rath wiederholt wurde: die Bühne zu vers 
laſſen, rief er, vor Schmerz und Grimm in Thränen 
ausbrechend und zaͤhneknirſchend mit dem Fuße ſtampfend 
aus: „und Ihr ſollt ſehen, ich werde doch noch ein 


Schauſpieler.“ 


Er hat Wort gehalten; dieſer Moment aber giebt 
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gewiſſermaßen den Schlüſſel zu Seydelmann's ganzem 
Entwicklungsgange. 

Seine nächſte Arbeit war gegen die Mängel ſeiner 
Sprache gerichtet. Er übte, flache Steine auf der 
Zunge, „mit unſäglicher Mühe, in heißem Trotz“, wie 
er ſeinem Sohne ſpäter erzählten). „Was Demoſthenes 
(ein Menſch — ) gekonnt hatte, mußte ich auch können!“ 
So gelang es ihm wenigſtens, Deutlichkeit zu gewinnen. 
Indeſſen erkannte er zu wohl, daß ſeine Breslauer Stel— 
lung ihm keine freie Entwicklung verſchaffen konnte, wie 
ſein Ehrgeiz es forderte, er nahm daher im März 1819 
eine Anſtellung am Theater zu Grätz in Steyermark an, 
welche ihm ſein alter Gönner Graf Herberſtein bei den 
dortigen dirigirenden Cavalieren, dem Grafen Thurn und 
dem Baron Born, ausgewirkt hatte. Hier fand er freie— 
ren Raum, feine Kräfte zu regen. Die kuͤnſtleriſche Ein— 
ſicht, die ihn vor den meiſten ſeiner Kunſtgenoſſen aus— 
zeichnete, ſeine früh entwickelte Geſchicklichkeit die Men— 
ſchen zu behandeln und für ſeine Zwecke zu nützen, ver— 
ſchaffte ihm ſchnell das Vertrauen der dirigirenden Cava— 
liere und damit das Amt der Schauſpielregie. Sein lei— 
denſchaftlicher Ehrgeiz, der brennende Trieb, ſich ausz 
zeichnen und Andere zu überragen, ließen ihn dies Ver— 
trauen durch einen ſo ungeſtümen Eifer, einen fo ange— 


Us 


) Seydelmann's Leben und Wirken von Rötſcher. Berlin 
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ſtrengten Fleiß rechtfertigen, daß ſeine Geſundheit da— 
durch den erſten Stoß erhielt. Er übte ſich hier vielfach 
in komiſchen Rollen, in denen er den Mangel der natür— 
lichen komiſchen Kraft durch charakteriſtiſche Naturnach— 
ahmung zu erſetzen ſtrebte. Nach Verlauf ſeines erſten 
Contraktjahres fallirten die Cavaliere, die Direction ge— 
rieth in die Hände eines Fiakers und eines Drechsler— 
meiſters, worauf denn Seydelmann ſeinen Stab auf gut 
Glück weiter ſetzte. . 

In Wien gelangte er nur dazu, dem Grafen Palfy 
und ſeinen Regiſſeuren den jungen Ehemann in Kotze— 
bue's „Häuslichen Zwiſt“ im Zimmer vorzuſpielen, in 
Preßburg, einige Gaſtrollen zu geben, immer noch im 
Fache der Liebhaber und jungen Helden: Graf von Bur— 
gund u. ſ. w. Seine geſchmolzene Reiſekaſſe nöthigte ihn 
darauf, in Olmütz eine Anſtellung anzunehmen, welche 
ihn die ſittliche und künſtleriſche Erniedrigung bei kleinen 
Comödiantentruppen ſo gründlich kennen lehrte, daß er 
ſchon nach wenigen Monaten verzweiflungsvoll Franz 
von Holbein, der damals dem ſtändiſchen Theater in 
Prag vorſtand, um Errettung anrief. Sie wurde ihm 
im Auguſt 1820, und damit ſeiner ganzen Laufbahn die 
entſcheidende Wendung. Holbein erkannte die Eigen— 
thümlichkeit von Seydelmann's Talent, lehrte ſie ihn 
ſelbſt erkennen, leitete die Erweiterung ſeines Rollen— 
kreiſes im Charakterfache in ſo fruchtbringender Weiſe, 
daß es Seydelmann's, ſelbſt durch Krankheit nicht zu läh— 
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menden Anſtrengungen gelang, ſich binnen kaum zwei 
Jahren ſchon für die Uebernahme der erſten Fächer zu 
befähigen, eine Stellung, welche der durch Prag reiſende 
Director des Kaſſeler Hoftheaters ihm antrug. ; 


Holbein, der ſich feiner wahrhaft väterlich angenom— 
men, unaufgefordert ſeinen Gehalt zweimal erhöht hatte, 
trieb ihn ſelbſt, jenen Ruf anzunehmen, weil er ihm eine 
lebenslängliche Verſorgung verhieß, die des Künſtlers 
geſtörte Geſundheit dringend wünſchenswerth machte. 


In Kaſſel hatte ſich das Theater nach der franzöſt— 
ſchen Zwiſchenherrſchaft 18 14 wieder organiſirt, vorläufig 
jedoch nur als eine Privatunternehmung des Kapellmei— 
ſters Guhr, 1815 des Regiſſeurs Feige. Erſt 1819 
war es auf kurfürſtliche Rechnung, unter Intendantur 
des Geheimraths von Apell, übernommen, beim Regie— 
rungswechſel 1821 unter General-Intendanz des Ober— 
Polizeidireetors Manger neu und glänzender organiſirt, 
Ludwig Spohr als Dirigent der Oper gewonnen 
worden, während verſtändiger Weiſe die eigentliche Di— 
rection dem Regiſſeur Feige überlaſſen blieb. 

Dieſer führte das Inſtitut — allerdings ohne fünft- 
leriſchen Geiſt, ſondern je länger je mehr mit ſtarrem 
Beamtenformalismus, dennoch mit Geſchicklichkeit, Sach— 
kenntniß und Sparſamkeit, erhielt die Theaterpraxis in 
pedantiſcher Ordnung und wußte ausgezeichnete Talente 
— zum Theil die erſten ihres Faches in Deutſchland — 
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zu gewinnen“) — zu Anfang dieſer Periode: Leo, Ka— 
roline Lindner, Ferdinand Löwe und Rhode, 
ſpäterhin Gaßmann, Gerber, Paulmann, Lu d— 
wig Löwe, dann Seydelmann. Bis 1831, wo die 
politiſche Bewegung das Theater erſchütterte, ſtand daſ— 
ſelbe daher in großer Achtung. 

Hier nun erlangte Seydelmann's Kunſt ihre ausge— 
ſprochene Eigenthümlichkeit. Sie ging aus feiner 
individuellen Begabung und, genauer als bei irgend 
einem andern Künſtler, aus den Eigenheiten ſeines 
Charakters, aus ſeinem ſtarken und erbitterten Ringen 
mit dem Strome der Theaterwelt hervor. 

Mitglied eines Hoftheaters geworden, hatte er nun— 
mehr die Staffel der verſchiedenen deutſchen Kunſtanſtal— 
ten durchlaufen und ihr Zuſtand hatte ihm herzliche Ver— 
achtung eingeflößt. Daß dem Schauſpieler Nichts als 
der Egoismus übrig gelaſſen ſei, daß in dieſem Wirrſal, 
dieſer Zerſtörung des gemeinſamen großen Intereſſes, 
jeder nur für ſich zu ſorgen habe, dies hatte ſeinem ſelbſt— 
füchtigen Ehrgeiz nur allzu ſchnell eingeleuchtet. Dazu 
fühlte er ſich in ſeiner perſönlichen Stellung von rück— 
ſichtsloſer Starrheit feindſelig berührt, die geiſtige Dede 
und dürre Kälte des Lebens in Kaſſel, ſeine beſorgniß— 


„) Er ſelbſt ſpielte komiſche Rollen, Dümmlinge u. ſ. w., 
ſeine Frau tragiſche Liebhaberinnen, dann Heldinnen und 
Mütter. 
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erweckende Kränklichkeit*), alles das ſcheuchte ihn nur 
immer mehr in ſich ſelbſt zurück, nährte ſeinen Hang, ſich 
zu iſoliren, gab ihm die Berechtigung, oder doch den 
Schein davon: allein auf ſich zu ſtehen, für ſich allein 
zu wirken und zu gelten. a 
Wenn die Ausübung der Schauſpielkunſt ſonſt darauf 
ausgeht — oder doch darauf ausgehen ſollte — alle ein— 
zelnen Rollen aus dem Verſtändniß mit den Mitſpielern 
zu geſtalten und das Studium ſo früh als möglich an 
der Totalwirkung zu prüfen, wenn deshalb die Pariſer 
Theaterpraxis — in ächt ſchauſpieleriſchem Geiſte — das 
Studium der Rollen ſogleich mit Enſembleproben, die 
Rollen in der Hand, beginnt, damit kein Einzelner ſich 
vom Totalverſtändniß entfernen könne; wenn Künſtler, 
wie Ludwig Devrient, das Bedürfniß hatten, in unaus— 
geſetzter Mittheilung mit Andern ihre Rollen zu ſtudiren 
— ſo zog Seydelmann dagegen ſich in grübleriſche Ein— 
ſamkeit zurück. Ja, er geſtand, daß ſeine Rollen ihm 
nur jo lange lieb ſcien, als er fie jo in Einſamkeit ges 
ſtalte; der Contact mit ſeinen Mitſpielern auf der erſten 


) Die frühe Anwendung ſtarker geiſtiger Getränke wäh— 
rend der Theatervorſtellungen hatte großen Antheil daran und 
ſolchen bis zu ſeiner Todeskrankheit behalten. Es war nicht der 
gewöhnliche Hang zum Trunke, der ihn dazu verleitete — denn 
er trank zu keiner andern Zeit —, ſondern nur das ehrgeizige 
Verlangen, all feine Nerven für ſeine Production aufs Höchſte 
anzuregen. 
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Probe — der für andere Schauſpieler ſo erweckend und 
belebend wirkt — ſei ihm ſchon Verletzung und Zer— 
ſtörung ſeines Kunſtwerkes. 

Wenn andere Meiſter darnach getrachtet hatten, ihr 
eignes Selbſt an die Charaktere, welche ſie darſtellten, 
gänzlich aufzugeben, ſo wußte Seydelmann ſeine Rollen 
ſich förmlich zum ſubjeetiven Eigenthum zu machen, um 
die ganze Energie ſeiner Perſönlichkeit darin zur Geltung 
bringen zu können. Er begann dies Verfahren ſchon 
mit einem mechaniſchen Mittel, er ſchrieb ſich alle ſeine 
Rollen — auch die kleinſte — mit ſeiner ſchönen Hand— 
ſchrift auf das Sauberſte ab. Er konnte fremde Sands 
ſchrift nicht memoriren, ſchon hierbei mußte er ſich ſelbſt 
wiederfinden und beſitzen. Das Memoriren wurde ihm 
ſehr ſauer, er produeirte überhaupt mühſam — wie denn 
Nichts im Leben ihm leicht geworden iſt —, darum hielt 
er auch alle Erfindungen ſeiner Studien ängſtlich feſt und 
bedeckte mit den Notizen von den Details ſeines Spieles 
die Ränder ſeiner Rollen. 

Dies ſcheint dem Verfahren Lemm's ganz ähnlich und 
war doch ſehr verſchieden davon. Lemm trachtete in ſei— 
nen ſchriftlichen Auseinanderſetzungen ſich über die orga— 
niſche Entwicklung ſeines Spieles, über deſſen Treue ge— 
gen die Natur und den Dichter, gewiſſenhafte Rechen— 
ſchaft abzulegen, er wollte bei der Darſtellung ſich vom 
Augenblicke keinen Effect eingeben laſſen, der nicht aus 
der Natur und Nothwendigkeit der Sache nachweislich her— 
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vorging; dieſem Princip der alten Schule ſtand dasjenige 
Seydelmann's ſchnurſtracks entgegen. Seine ausgeſprochene 
Abſicht war: „jede Rolle zur größtmöglichen 
Wirkſamkeit zu bringen.“ Darum trug er bei 
ſeinen Studien wirkſame Momente wie Waffen in das 
Arſenal ſeiner Rollen zuſammen, Waffen, mit denen er 
ſiegen wollte, die er mit erfinderiſchem Scharfſinn auf 
der conſequent geſchloſſenen Schlachtlinie feiner Darſtel— 
lung vertheilte und, mit kluger Berechnung der Stärke 
und der Schwächen des Publikums, gegen daſſelbe 
wandte, um es ſich zu unterwerfen. Wenn er in der 
Schöpfung ſeiner Rollen an der Intention der Dichter 
vorbei ging und in der, auf Uebereinſtimmung berechne— 
ten Bewegung der Geſammtdarſtellung eine eigenwillige 
Kometenbahn verfolgte, ſo durfte ihn das nicht kümmern. 

Seine Rolle zur größtmöglichen Wirkſamkeit, ſeine 
Perſönlichkeit, die Ueberlegenheit ſeines Geiſtes zur An— 
erkennung zu bringen, ſeine Kunſtgenoſſen um jeden 
Preis zu überragen, das Gebiet des Lebens, das er be— 
treten hatte, ſich zu unterwerfen, dahin drängte jeder 
Tropfen ſeines Blutes, ſpannte ſich jede Faſer ſeines Or— 
ganismus. „Das Theater iſt ein Schlachtfeld“ ſagte er 
in einem ſeiner Briefe, „auf dem man ſiegen oder ſterben 
muß. Wer meinem Erfolge darauf im Wege ſteht, iſt 
mein Feind, der zu Boden muß.“ Sein perſönlicher 
Sieg alſo war ihm Kunſtzweck. Er hat ſchon in dieſer 
Periode ſehr ſchön und treffend uͤber die Nothwendigkeit 
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der Treue gegen den Dichter geſchrieben, aber nur ge— 
ſchrieben, geübt hat er ſie nur da, wo fie ihm perſönliche 
Vortheile, und die Mittel bot: ſeine Rolle zur größt— 
möglichen Wirkſamkeit zu bringen ). 

Sein Rollenfach wies ihn auf das Studium der 
wirklichen menſchlichen Natur und ihrer charakteriſtiſchen 
Eigenheiten, er ſpürte ihnen nach mit unabläſſiger Sorg— 
falt und Spannung; aber die Beſcheidenheit der Natur, 
die Shakeſpeare vor Allem dem Schauſpieler empfiehlt, 
war es nicht, die ihn dabei leitete. Für ſeinen Zweck 
brauchte er Züge, die dem überſättigten und abgeſtumpf— 
ten Publikum noch eine Senſation machen konnten. 
Das Frappante, Pikante, Ueberraſchende, das noch nicht 
Dageweſene war es, worauf er ausgehen mußte. Aber 
er bildete dieſe frappanten Geſtalten mit ſo reichen und 
übereinſtimmenden Details, mit ſo überzeugender Folge— 
richtigkeit aus, daß ihre unleugbare Individualität in die 
Augen ſprang. Wir erkennen in ſeiner Richtung die 
des entſchiedenſten Realismus, im Gegenſatze zu dem 
Rückſtand des Idealismus dieſer Periode. Auch der 
Vortrag, nicht nur die Conception ſeiner Kunſt, war dem 
verderbten Zeitgeſchmacke angepaßt. Er lieferte Portraits, 
aber mit breiten, derben, fernwirkenden Pinſelſtrichen, 
ſein Spiel war ausgeführt wie Miniaturbilder, aber mit 
grellen blendenden Farben. 


95 Z. B. wie in Bezug auf die Rolle des alten Dallner, 
ſ. Rötſcher: Seydelmann's Leben. S. 236. 
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Seydelmann war kein Idealiſt, der ſein Leben an 
eine begeiſterte Ueberzeugung geſetzt hätte, auf die Ge— 
fahr, daran zu ſcheitern und ſich bedauern oder verlachen 
zu laſſen, — er war ein Genie der Realität, er nahm die 
Theaterwelt, wie er ſie vorfand; und wie er ſie auch ſchalt 
und verachtete, er benutzte ſie doch geſchickt für ſeinen 
Zweck. Er wußte, daß, wer die Welt beherrſchen will, 
ſie nicht muß beſſern wollen. 

Die Verkehrtheit der Theaterorganiſation, die Auf— 
löſung des kunſtleriſchen Enſembles, die übergroßen 
Schauſpielhäuſer, der ebenſo erſchlaffte als überreizte 
Zuſtand des Publikums, der Verfall der dramatiſchen 
Dichtkunſt, der Einfluß der Journaliſtik, alles das 
mußte entſprechende Elemente in ſeinem Verfahren finden, 
und bewußter und wirkſamer, als das bei andern Schau— 
ſpielern der Fall war. 

So waren nicht zehn Jahre vergangen, und er hatte 
den Zweiflern an ſeiner Fähigkeit ſchon bewieſen: daß er 
doch ein Schaufpieler geworden war, einer, den man 
ſchon in ganz Deutſchland einen der intereſſanteſten 
und merkwürdigſten Künſtler nannte und der es für die 
Kunſtgeſchichte immer bleiben wird, weil mit ihm die 
Schauſpielkunſt die entſchiedene realiſtiſche Richtung mit 
Bewußtſein einſchlägt. 

Seydelmann fühlte jetzt die Nothwendigkeit eines 
weiteren Wirkungskreiſes um ſo dringender, je ver— 
haßter ihm das Leben in Kaſſel wurde. Er hatte 
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wiederholentlich, aber vergeblich um ſeinen Abſchied 
angehalten, war inzwiſchen in Folge ſeines Gaſt— 
ſpiels in Hamburg 1826 auf ein Engagement am dorti— 
gen Theater eingegangen, hielt es aber ſchließlich für ſeine 
Geſundheit, wie für ſeine künſtleriſche Stellung vortheilhaf— 
ter, einen Ruf an das Hoftheater zu Darmſtadt anzunehmen, 
zu dem ſeine vierte Kurreiſe nach Ems im Jahre 1828 Ver— 
anlaſſung gab und um deſſentwillen er ſeine Verpflichtun— 
gen gegen Kaſſel und Hamburg brach. 

In Darmſtadt hatte die Vorliebe des Großher— 
zogs für die Oper das Schauſpiel in durchaus unterge— 
ordnetem Zuſtande erhalten. Franz Grüner (v. Akats), 
welcher der Goethe'ſchen Schule nicht lange treu geblieben), 
ſondern ſich in den Heldenrollen der Spektakelſtücke bei 
den Theatern des Kaiſerreiches gefallen, zugleich aber 
am Theater an der Wiedn ſein hervorragendes Talent für 
Scenerie und theatraliſche Arrangements ausgebildet hatte, 
ſchien, 1816 hier als Regiſſeur des Schauſpiels ange— 
ſtellt, demſelben aufhelfen zu können. Da aber der Groß— 
herzog, eiferſüchtig auf die beginnende Hebung des Schau— 
ſpiels, Grüner ſehr bald zum Sceneriedirector der Oper 
ernannte, ſo begriff dieſer vollſtändig, was er ſollte und 
verlieh nicht nur der Oper durch ſeine erfindungsreiche 
und geſchmackvolle Scenirung den höchſten Glanz, ſon— 
dern hielt auch das Schauſpiel in der geringfügigen 


*) III. Band S. 367. 
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Stellung nieder, in welcher der Großherzog es zu ſehen 
wünſchte; denn obſchon derſelbe für Anſtellung von 
Schauſpielertalenten, wie Grua, Porth eu. A., auch 
für Ausſtattung der Stücke keine Geldmittel verſagte, um 
damit ſeine Unparteilichkeit an den Tag zu legen, ſo 
lähmte er durch andere Mittel alles Leben des Schauſpiels k). 

Dieſer Zuſtand ſchien eine totale Veränderung zu er— 
fahren, als der Großherzog der jungen ſchönen Schau— 
ſpielerin Peche bei ihrem Gaſtſpiele beſonderes Wohl— 
gefallen zuwandte und ihr eine glänzende Anſtellung gab. 
Sie glaubte, bei ihrem Zuſammentreffen mit Seydelmann 
in Ems, in dieſem den kräftigſten Schöpfer einer neuen 
Schauſpielperiode zu finden, Seydelmann theilte die ſan— 
guiniſchen Hoffnungen der Kunſtgenoſſin und nahm die 
Berufung, die ſie vermittelte, an. Sehr bald ſah er ſich 
enttäuſcht. Die Eiferſucht, mit welcher der Großherzog 
die Erfolge der Oper bewachte, veranlaßte ihn nach den 
erſten Erfolgen, welche das Schauſpiel unter Seydel— 
mann's Anregung errang, der Schauſpielerin Peche zu 
empfehlen: zur Schonung ihrer Geſundheit eine Zeit lang 
nicht zu ſpielen. Das Repertoir war gelaͤhmt, und nach 
einigen Verſuchen Seydelmann's, ſeiner Thätigkeit ein 
Feld zu bereiten, mußte er das vergebliche Mühen auf— 


) Unter Anderm pflegte er die Stücke, welche dem Publikum 
zu ſehr gefallen hatten, nach der Vorſtellung im Austheilungs— 
buche mit einem großen Kreuze zu bezeichnen, unter welchem ſie 
dann für alle Zeit ſtillſchweigend begraben waren. 

Devrient dram. Werke. 8. Band. 8 
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geben und ſich nach einem anderen Wirkungskreiſe um— 
ſehen. In Stuttgart wurde dieſer ihm, nach einem 
Gaſtſpiel im Frühjahr 1829, geboten und der Groß— 
herzog war ſo froh den Mann los zu werden, der dem 
Publikum das Schauſpiel intereſſant machte, daß er ihm 
bereitwillig die Entlaſſung und noch Reiſegeld dazu gab. 

Dieſem wunderlichen Zuſtande des Darmſtädter Hof— 
theaters machte der Tod des Großherzogs 1830 ein 
Ende, zugleich aber auch ſeinem hervorragenden Glanze. 

Am Stuttgarter Hoftheater war 1814 der eif— 
rige Intendant Herr v. Wächter entlaſſen worden. Drei 
Excellenzen bildeten fortan die Königliche Hoftheater— 
Ober-Intendanz: ein Generallieutenant und Vice-Ober— 
ſtallmeiſter, ein Miniſter und Staatsſecretär und ein 
Miniſter und General-Direetor der Finanzen. Dieſen 
war, für die artiſtiſche Leitung, ein Dichter, der Geh. 
Legationsrath v. Mathiſſon, beigegeben worden. Der 
gute alte Mann hielt aber nicht länger als drei Monate 
dabei aus. Was dem Dichter zu ſchwer geworden, uͤber— 
trug man nun einem Kammerherrn v. Wechmar, der 
ſich die Sache leicht zu machen wußte. 

Im Jahre 1816 ſchien mit dem Regierungsantritt 
König Wilhelms die Idee eines Nationaltheaters von den 
ſchwäbiſchen Ständen ergriffen zu werden. Sie aner— 
kannten, daß das Theater der Hauptſtadt eine Landes— 
ſache ſei und übernahmen es auf Staatskoſten. In der 
Natur der Sache hatte es nun gelegen, daß der Staat, 
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der die Mittel dazu gab, auch die Leitung übernommen 
hätte — wie dies die Höfe bisher aus demſelben Grunde 
gethan hatten —, daß von Staatswegen eine ſachverſtän— 
dige Direction eingeſetzt und deren principielle und wohl— 
feile Verwaltung überwacht worden wäre. Bis zu dieſer 
natürlichen Conſequenz drang man nicht vor, ſondern 
überließ den Hofchargen nach wie vor das Inſtitut, unter 
dem Titel eines Hof- und Nationaltheaters. Unter der 
Intendanz des Barons von Mauceter erhielt Herr 
v. Wächter die Direction wieder, deſſen Begünſtigung 
der koſtſpieligen Oper denn nach Ablauf der Jahre 1818 
bis 1819 einen Zuſchuß von 115000 Fl. erforderte. 
Das war den Ständen zu theuer; ſie wollten jährlich 7 
bis 8000 Fl. erſparen und, ohne den Verſuch zu machen, 
ob eine ſachverſtändige Leitung das nicht vermocht hätte, 
überließen ſie, um ſich aus dem Handel zu ziehen, das 
Theater wieder ganz dem Hofe auf ſeine Gefahr, indem 
ſie die Civilliſte um 50,000 Fl. erhöhten. Das Natio— 
naltheater war ſomit von den Nationalvertretern aufge— 
geben, es erhielt den Titel Hoftheater wieder, Herr von 
Wächter trat von der Direction zurück, die von 1820 
an der Intendant Hofrath von Lehr neun Jahre lang 
führte. Dieſer ließ ſich mit der alten, am würt— 
tembergiſchen Hofe heimiſchen Vorliebe, vornehmlich 
die Pflege des Ballets angelegen ſein, das der be— 
rühmte Balletmeiſter Taglioni organiſirte und ihm 
durch ſeine unvergleichliche Tochter Marie einen poetiſchen 
8 * 
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Glanz verlieh. Das Schauſpiel ſchleppte fort und fort ein 
untergeordnetes Leben hin, Eßlair, der ihm noch An— 
ſehen gegeben hatte, verließ 1820 Stuttgart, um nach Mün— 
chen zu gehen, gerade als mit dem Eintritt Maurer's 
und ſeiner Frau friſche jugendliche Kräfte gewonnen 
waren, die nun auch den allgemeinen Kunſtzuſtand wenig 
verändern konnten. Von großer Wichtigkeit war es da— 
her, daß Seydelmann im Herbſt 1829 in die Kunſt— 
genoſſenſchaft trat, bald auch einen vielverſprechenden An— 
theil an der Regie erhielt, daß die Damen Stuben— 
rauch und Peche den weiblichen Fächern gewonnen 
wurden. So erhob das Schauſpiel ſich endlich zu einer 
— wenngleich kurzen — Periode der Bedeutung, die es 
in Stuttgart noch nicht gehabt hatte. 

Mit der Reihe der hier betrachteten Hoftheater iſt 
der Einfluß der Höfe auf die Schauſpielkunſt bis zum 
Jahre 1830 abzuſchließen und läßt ſich in ſeinen Wir— 
kungen deutlich genug überſehen. Was von den kleine— 
ren Höfen geſchah, beſchränkte ſich auf Unterſtützung von 
zeitweilig erſcheinenden Prinzipalſchaften und kann für 
die eigentliche Kunſtentwicklung nicht in Betracht kommen. 


III. 


Die Verhältniſſe der ſtädtiſchen und Privatunter- 
nehmungen. 


Man wurde in der hier betrachteten Epoche nicht 
müde, Tieck's Behauptung nachzuſprechen: die Kunſt 
müſſe und werde ſich an denjenigen Theatern wieder in— 
nerlich kräftig aufrichten, welche, frei von den Vortheilen 
und Nachtheilen des Hofeinfluſſes, nur von der Geſetz— 
gebung des Publikums abhängig, zu unabläſſigem Eifer 
das Beſte zu leiſten, angeſpornt würden; von der Kreuzer— 
bude aus werde wieder neues Leben und friſches Blut in 
die Kunſt kommen. Dieſen Behauptungen und Prophe— 
zeihungen wollte der thatſächliche Zuſtand der Dinge 
auch nicht im Mindeſten entſprechen. 

Unabhängig von dem Einfluſſe der reichbemittelten 
und darum tonangebenden Hoftheater war ſchon gar 
keins, kaum das kleinſte Privatunternehmen mehr. Die 
Opulenz der Ausſtattung übte einen Zwang der Nach— 
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ahmung, die reichlichen, oft hohen Gehalte der Hoftheater 
machten alle Talente theuer, das Publikum, — von dem, 
jener prophetiſchen Behauptung zufolge, die künſtleriſche 
Belebung ausgehen ſollte — wurde mit jedem Tage gie— 
riger nach koſtbaren Schauſtücken und Opernreiz, worauf 
nun alle Mittel gewandt werden mußten. Die Finanz— 
verlegenheit erzeugte ein planloſes Umhertappen nach ge— 
winnbringenden Maßregeln, und brachte in die Kunſt 
die wildeſte Zerfahrenheit und Effektjagd. Die ſtädtiſchen 
Behörden kannten nirgends einen andern als den in— 
duſtriellen Geſichtspunkt, die höhere Kulturbedeutung lag 
ihnen noch ferner als den Behörden der Hoftheater, — 
was konnte da von Privatdireetoren verlangt werden? So 
ſehen wir in allen ehemals theatraliſch bedeutenden Städ— 
ten die Schauſpielkunſt, nach ihren letzten beſſeren Re— 
gungen, der Geldherrſchaft der Maſſen, alſo dem Unge— 
ſchmack und der Verderbniß verfallen. 

Unter den Wiener Privatunternehmungen blieb das 
Theater an der Wiedn freilich nur feiner urſprüng— 
lichen Richtung getreu, indem es nach Beendigung der 
Epoche, in welcher unter Graf Palfy die Verbindung mit 
dem Burg- und Kärthnerthortheater es den edleren Gat— 
tungen genähert hatte — von 1817 ab —, die Schau— 
ſpielkunſt nur als den Kitt behandelte, welcher die Dekora— 
tions- und Maſchinenſtücke, die Reiterkünſte und die Lei— 
ſtungen des bewunderten Horſchelt' ſchen Kinderbal— 
lets zuſammenhielt. Von dieſer, der Schauluſt eigens 
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gewidmeten Bühne — die in einer ſo volkreichen Stadt, 
als Wien, ihre volle Berechtigung hat — durfte für die 
Entwicklung der Kunſt Nichts gefordert werden. Natürlich 
war es, daß die hervorragenden Talente, wie der Intri— 
guant Küſtner, Demmer, der geſetzte Liebhaber 
ſpielte, und der Heldenſpieler Rott — welcher von 
182 an ſechs Jahre hier in großem Anſehen ftand —, 
ſich an einen ebenſo ſtarken als raffinirten Reiz der Effecte 
gewöhnen mußten, den das Publikum nun einmal bei 
dieſer Bühne ſuchte. In der Poſſe erhielt der alte Ha— 
ſenhut noch einige Jahre ſeine Popularität, dann zogen 
Korntheuer und Spitzeder an, die beiden langen 
Geſtalten, mit der ähnlichen trocknen Komik von ſo in— 
tenſiver Kraft, indeſſen Scholz zu allgemeiner Beliebt— 
heit heranwuchs, um die alte echt locale Wiener Komik 
zu erhalten. Als 1829 die Adminiſtratoren des gräfl. 
Palfy'ſchen Vermögens das Theater ſchließen mußten, er— 
ſchien der penſionirte Münchner Komiker Karl mit einer 
Geſellſchaft, gaſtirte mit derſelben erfolgreich und pachtete 
alsdann das Theater. Wie er ſchon in München ges 
zeigt *), beſaß er alle Fähigkeiten, um die alte Richtung 
dieſer Bühne auf's Vortheilhafteſte auszubringen. Spec— 
takelſtücke, Staberliaden, neue ſceniſche Effekte, unter 
denen das von ihm eingeführte lebendige Theater, mit 
Springbrunnen und Kaskaden ꝛc., brachten dem Unter— 
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nehmer, was er allein ſuchte: Gewinn, wie noch nie 
ein deutſcher Schauſpieldirector ihn in dem Maaße zu er— 
langen verſtand. Er gab z. B. die Räuber; aber in der 
Gartenſeene Amaliens mit Karl vernahm man kein Wort 
von den Darſtellern vor dem Rauſchen eines großen 
Springbrunnens, deſſen Beſchauung indeſſen das Publikum 
über hundert Mal herbeizog. Das Gefecht der Räuber 
mit den Soldaten, in welchem Roller fällt, wurde nach 
einem förmlich ſtrategiſchen Plane dargeſtellt; Karl Moor 
mit mehreren ſeiner Freunde erſchien dabei zu Pferde. 
So verſtand Karl mit wenigen ausgezeichneten Talenten 
durch die vollkommenſte Regiegeſchicklichkeit ein wirkſames 
Enſemble herzuſtellen und ſeine fruchtbare Erfindungs— 
kraft wußte immer neue Reizmittel für das Publikum zu 
erſinnen. Wie ſehr muß es bedauert werden, daß eines 
der geſchickteſten Direetionstalente jo, vom Zeitſtrome er— 
faßt, keine andern als induſtrielle Zwecke verfolgte und 
ſo in der Geſchichte der Kunſtentwicklung nur als Mo— 
ment der Auflöſung und Verderbniß zählt. 

Das Joſephſtädter Theater, das an der 
Grenzenloſigkeit ſeiner Conceſſion eine unheilbare Krank— 
heit hegte, das mit ſeinen Verſuchen in allen Gattungen, 
gegenüber den andern Wiener Theatern, deren jedes ſeine 
beſtimmte Gattung mit ganzer Kraft ausbildete, immer 
zu kurz kommen mußte *), hatte von 1822 an, unter 


*) Wie das Königſtädter Theater in Berlin. 
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Karl Gensler's geſchickter Direction, eine Periode 
großer Beliebtheit, die aber mit ſeinem Leben abjtarb. 
Auch hier wurde für die Schauſpielkunſt nichts Erwaͤh— 
nenswerthes gewirkt. 


Anders verhielt es ſich am Leopoldſtädtter 
Theater, das freilich in dieſer Periode ſeinen Unter— 
gang und leider damit auch den Untergang der ächten al— 
ten Wiener Volkskomik erleben ſollte; dafür aber auch 
noch einmal in voller Friſche und in ſprudelndem Reich— 
thum ſich hervorthat. Der Volkshumor konnte nicht 
mannigfaltiger und zugleich harmoniſcher vertreten fein, 
als durch die Veteranen Sartori und Ignatz Schu— 
ſter, denen ſich die jüngeren: Raimund 1817, Korn— 
theuer 1821 anſchloſſen. Die weiblichen anmuthig 
drolligen Rollen wurden von den liebenswürdig heiteren 
Damen: Raimund, Enöckel und Krones, die äl— 
teren charakteriſtiſchen von Frau Huber geſpielt. 


Korntheuer beſaß eine poſſenhafte Individualität, 
die den bisher beliebten Volkskomikern wenig ähnlich war, 
er brachte in ſeiner Perſönlichkeit gleichſam eine neue 
Maske in die Lokalpoſſe. Caſtelli ſagt von ihm: „An 
ſeinem Körper war Alles lang, Geſicht, Naſe, Arme, 
Hände, Füße, und er verſtand Alles, beſonders Geſicht 
und Hände, noch länger zu machen, als ſie waren. Sein 
Vortrag war langſam, ſchleppend, faul, ſeine Bewegun— 
gen phlegmatiſch, er war die kurzweilige Langweiligkeit. 
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Bornirte Alte, Pantoffelhelden, Karikaturen von Würde 
und Grandezza und dergleichen waren daher ſeine Forcen. 
Er improviſirte mit vielem Glück und war an Lazzi's reich, 
an jenen ſeit 200 Jahren in der deutſchen Poſſe heimiſch 
gewordenen, gar nicht zur Handlung gehörigen Späßen. 
Korntheuer ſtand z. B. in einer Ecke der Bühne, hielt 
ſich plötzlich, wie von hinten ſelbſt die Augen zu und 
ſchien ſich alle Mühe zu geben zu errathen, wer ihm das 
thue. Er foppte ſich auch, indem er ſich mit der rechten 
Hand auf die linke Schulter tippte, und ſich dann umſah, 
verwundert Niemand hinter ſich zu ſehen. Während 
einer zärtlichen Liebesſcene vertrieb er ſich die Zeit, alle 
Knöpfe ſeines ganzen Anzuges, an Rock, Weſte und 
Beinkleidern zuſammenzuzahlen und konnte nicht damit 
zu Stande kommen u. ſ. w. Von der Eigenheit ſeiner 
Improviſation möge ein Moment in der Rolle des Bür— 
germeiſters in der falſchen Primadonna zum Beiſpiel die— 
nen; an einem Abende, wo er, bei plötzlicher Erkrankung 
des Beſitzers der Rolle, dieſelbe raſch uͤbernommen und 
völlig aus dem Stegreif ſpielte. Da Sperling dem Bür- 
germeiſter meldete: die berühmte Sängerin käme ſchon, 
ſagte er: „Kommt ſchon? Kommt ſchon? Was thun? 
Was machen? Was anfangen? und — was hernach wie— 
derum beginnen?“ Als Sperling ſagte: „Ich habe, um 
ihr Blumen zu ſtreuen, alle Gärten geplündert, aber da 
die Blumen nicht zureichten, habe ich auch Salat ſtreuen 
laſſen;“ reckte ſich Korntheuer höchſt ernſthaft lang auf 
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und erwiederte: „Recht Sperling, recht! Und laſſen's 
von mir zwölf hartgeſottene Eier auf den Salat legen.“ 

Wenn Korntheuer aber nur eine neue Maske in die 
Poſſe brachte, ſo brachte Raimund einen neuen Geiſt 
hinein, ſowohl ſeinen Darſtellungen nach, als durch ſeine 
dramatiſchen Gedichte. Dieſer merkwüurdigſte unter den 
Wiener Komikern war der Sohn eines armen Wiener 
Handwerkers, hatte die Zuckerbäckerei erlernt, war aber 
in ſeinem achtzehnten Jahre (1808) ſeinem Lehrherrn 
davongelaufen, um ſeinem angeborenen Darſtellungs— 
triebe bei kleinen Comödiantenbanden genug zu thun. 
Seine ſehr undeutliche, zugleich abgeſtoßene und ver— 
wiſchte Ausſprache, die ihm auch bis an ſein Ende eigen 
blieb, machte ihm ſein theatraliſches Fortkommen ſehr 
ſchwer, um ſo mehr, als er darauf beſtand, Intriguants 
und Tyrannen zu ſpielen. Im Jahre 1813 nach Wien 
zurückgekommen, wurde er in das komiſche Fach gedrängt 
und gewann auf dem Joſephſtädter Theater, als Adam 
Kratzerl in Gleich's „Muſikanten am hohen Markt“, die 
Gunſt des Publikums. Von 1817 —1830 gehörte er 
dem Leopoldſtädter Theater; die productivſte Periode ſei— 
nes Lebens, die bedeutendſte dieſer Bühne. 

Bei einem durch Nichts ausgezeichneten Körper zeigte 
ſein Geſicht, ſeine Sprache und Geberde die ausgepräg— 
teſte Individualität, die ſich auch nie verläugnen ließ. 
Bei der Heftigkeit ſeiner Geberde, dem Herumwerfen der 
Hände und des Kopfes, dem Rollen der großen, lebhaften 
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Augen, bei der, mit vorgeſchobenem Unterkiefer heraus— 
geſtoßenen Rede, hätte man ihm einen fortwährenden 
Ingrimm zutrauen ſollen, wenn nicht in Alledem ſich zu— 
gleich ein tiefes und weiches Gemüth kundgethan hätte. 
Sein phantaſtiſch „fahriges Weſen, ſeine grimmige Ma— 
nier wurde durch einen unverkennbaren Zug geheimer 
Wehmuth gemildert, es war, als ob er tiefen Schmerz 
empfände über die menſchliche Verkehrtheit und Lächerlich— 
keit, die er darſtellte. 

Dieſen Charakter tragen auch alle ſeine Gedichte *). 
Sein humoriſtiſches Genie ſtreift darin mit eigenthüm— 
licher, aber immer ächt dramatiſcher Combination an 
tiefſinnige Ideen, während oft die ernſthaft und erhaben 
gemeinten Dinge läppiſch und kindiſch erſcheinen, aber 
durch den offenbar guten Glauben des Autors dabei eine 
anziehende Naivetät bewahren. Er wußte den Darſtel— 
lungen der gemeinſten Wirklichkeit eine verſöhnende Ge— 
müthswärme und Innigkeit zu geben, ſeine Lächerlichkeiten 
hatten etwas Bedauernswerthes, der Zuſchauer wußte oft 
nicht, ob er vor Lachen oder vor Rührung Thränen in 
den Augen habe. Raimund war der tiefſte Humoriſt der 
deutſchen Volkspoſſe. 

) In den ſieben Jahren bis 1830, ſchrieb er: „Der Baro— 
metermacher auf der Zauberinſel““; „der Diamant des Geiſter— 
königs!““; „der Bauer als Millionär“; „Moiſaſur's Zauber: 
fluch“; „die gefeſſelte Phantaſie““; „der Alpenkönig und der 
Menſchenfeind“; „die unheilbringende Zauberkrone““. 
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Wenn ſchon bei allen dichteriſchen Arbeiten von 
Schauſpielern der Schauſpieler den Dichter weſentlich 
interpretirt und ergänzt, ſo mußte dies bei Raimund 
vornehmlich der Fall ſein. Den eigenthümlichen Reiz 
ſeiner Stücke lernte man nur kennen, wenn er darin 
ſpielte und die ganze Darſtellung bis aufs Geringſte 
förmlich eingeſchult hatte; eine Arbeit, die er mit der 
peinlichſten Genauigkeit, mit dem eigenſinnigſten Beſtehen 
auf jedes Wort und jeden Ausdruck nach ſeinem Sinne 
vornahm, und unverdroſſen uberall wiederholte, wo er 
auf ſeinen weiterhin ausgedehnten Gaſtſpielreiſen in ſei— 
Stücken ſpielte. Es iſt dies ein Umſtand, der mit dem 
Skizzenhaften und Sprungweiſen in Raimunds ganzer 
Individualität, dem Anſchein des Improviſirten in allen 
ſeinen Leiſtungen, in Widerſpruch zu ſtehen ſcheint. 
Seine geniale Erfindungskraft war aber mit dem emſig— 
ſten Fleiße und faſt pedantiſcher Genauigkeit gepaart. Er 
memorirte auf das Gewiſſenhafteſte, darüber brachte ihn 
aber auch jeder Gedächtnißfehler ſeiner Mitſpieler, jede 
Aushülfe mit Herkömmlichkeiten in wahre Verzweiflung. 
Er konnte an den holzſchnittmäßigen Conturen ſeines 
Dialogs nichts einbüßen, nichts abändern laſſen, weil 
der ganze Geiſt in dieſen Conturen lag. Dieſer Rai— 
mund'ſche Geiſt aber trieb, ohne die zeitgemäße Virtuoſi— 
tät in der ſogenannten ſchönen Sprache, aus dem Kerne 
des dramatiſchen Lebens hervor eine dichteriſche Blüthe, 
die eigenthümlich und ſtark, wie keine andere dramatiſche 
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dieſer Periode, der Zauberpoſſe eine poetiſche Berechtigung 
gegeben und dieſer ächt deutſchen Gattung hoffentlich eine 
noch höhere Entwicklung vorbereitet hat. Denn die alte 
Verſchmelzung des Ernſten mit dem Burlesken, der ge— 
genwärtigen, ja lokalen Wirklichkeit mit dem Wunder— 
baren, hat Raimunds phantaſtiſche Individualität aufs 
Neue künſtleriſch natürlich gemacht, und gezeigt: wie ge— 
ſchickt dieſe Verſchmelzung der Symbolik ſittlicher und 
poetiſcher Ideen zu dienen vermag. 

Gleichermaßen hat Raimund der Darſtellungskunſt der 
Poſſe einen außerordentlichen Fortſchritt angebahnt, ohne 
ihr Weſen zu verandern. Er hat die alte Hanswurſtgrimaſſe 
verbannt, in welche der Volkskomiker bei den Auswüchſen 
ſeiner Laune zu gerathen gewohnt war, und ihm bei den 
muthwilligen Sprüngen der Zauberpoſſe — von der niede— 
ren Wirklichkeit in das ſchrankenloſe Gebiet der freien Laune 
— einen noch mehr phantaſtiſchen und doch anmuthigen 
und gemüthlichen Aufſchwung gelehrt. 

Das alte Kasperletheater in der Leopoldſtadt wurde 
durch Raimund auf eine poetiſche Höhe gehoben und 
blieb ſich dennoch treu in ſeiner Volksthümlichkeit und 
in der harmloſen Stimmung ſeines Publikums, ſo lange 
ſie demſelben gegönnt war. 

Noch florirte hier die unbefangene Luſt am Lächer— 
lichen, ihr eigenthümliches Produet: die Wiener 
Dum m heit war noch in vollem Schwange. Dieſe 
eigenthümliche Art von Späßen, dieſer liebenswürdige 
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Unſinn, naiv und harmlos, deſſen Lächerlichkeit faſt un— 
erklärlich iſt, der uns immer mit dem Reiz eines gehei— 
men tieferen Sinnes täuſcht und darum die wahre Poeſte 
des Poſſenhaften ausmacht. Der Wiener Komik hat es 
zwar an eigentlichem Witz nie gefehlt, darin aber konnte 
ſie von der norddeutſchen Ironie übertroffen werden jene 
ſogenannten Dummheiten aber gingen ganz aus der woh— 
ligen, ſuͤddeutſchen Luſtigkeit hervor, welche bis 1830 
die Wiener Lokalkomik charakteriſirte. Raimund hatte 
ihr die Weihe der Innerlichkeit gegeben, und ſo blühte 
die ächte Volkskomik in allem Reichthum des deutſchen 
Humors, innigen Gemüthes und dem Hange zum Wun— 
derbaren der Erſchöpfung ihrer Kraft entgegen. 

Das ſtändiſche Theater zu Prag hatte mit Lie— 
bich's Tode, der bald nach Karl Maria von Weber's 
Abgang nach Dresden erfolgt war, ſeine vorleuchtende 
Bedeutung verloren. Die Unternehmung wurde für Rech— 
nung der Wittwe Liebich's fortgeführt, von Holbein 
übernahm die Direction 1820, und führte ſie vier Jahre 
bis zu ſeiner Rückkehr nach Hannover, ohne dem matten 
Zuſtande, der Mittelmäßigkeit der allgemeinen Leiſtungen, 
aufzuhelfen. 1824 traten auf 10 Jahre drei Directoren 
ein: Der Kaſſirer Stepaneck, der Baſſiſt Kainz und 
der treffliche Schauſpieler Polawsky, deſſen Talent, 
Kenntniß und Weltmanier doch auch nicht im Stande 
waren, im deutſchen Schauſpiel ein achtunggebietendes 
Enſemble zu erhalten. Das vorherrſchende Opernver— 
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langen des Publikums —, das die einflußreichen Cava— 
liere vertraten, welche Wiener Geſchmack und Luxus hier— 
her verpflanzt wünſchten —, endlich die Forderung: neben 
den deutſchen auch böhmiſche Vorſtellungen zu ſehen, zer— 
ſplitterten Kräfte und Mittel. Das war die Urſache, wes— 
halb die ausgezeichneten Talente Prag verließen. Bayer 
und Polawsky, der Komiker Allram und Frau 
Brunetti blieben Prag getreu. Ludwig Löwe und 
Wilhelmi verließen es 1822. Der junge Seydel— 
mann ebenfalls nach nur zweijährigem Aufenthalt; 
Frau Renner, Holbeins treue Gefährtin, ſtarb hier 
1824 nach langem Siechthum. Neue Erwerbungen 
machte das Theater in dieſer Periode an Piſtor, als 
geſetztem Liebhaber, ſeiner Tochter, im naiven und ſen— 
timentalen Fache, an dem Lokalkomiker Feiſtmantel 
und an Moritz, der von 1826— 1833 das Liebhaber— 
fach, beſonders im Luſtſpiel, bekleidete. 

Prag hatte aufgehört, ein Stützpunkt für die Ent— 
wicklung der Schauſpielkunſt zu ſein, dagegen nahm das 
neue Stadttheater in Leipzig den Anlauf, eine ſolche 
Stelle wieder zu gewinnen. 

Die Errichtung deſſelben war 1816 von angeſehe— 
nen Bürgern der Stadt in Angriff genommen, ein Um— 
bau des Schauſpielhauſes nach Weinbrenners Angabe 
bewerkſtelligt worden. Die eigentliche Triebfeder zur 
Unternehmung war der Dr. jur. Theodor Küſtner, 
Theilhaber eines angeſehenen Handlungshauſes. Er 
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hatte bei geſellſchaftlichem Comödieſpielen in Leipzig, auch 
in der dramatiſchen Literatur mehrfach dilettirt und ging 
ſchon ſeit 1812 mit dem Plane um, einem Theater in 
Leipzig vorzuſtehen. Jetzt hatte er den Hofrathstitel vom 
Coburg'ſchen Hofe erworben und übernahm die Direction 
des neuen Stadttheaters, das am 26. Auguſt 1817 mit 
einer Rede von Mahlmann und der Aufführung von 
Schillers „Braut von Meſſina“ eröffnet wurde. 

Es war der vornehmſte Vortheil dieſer Unterneh— 
mung, daß Küſtner's Glück und Geſchick ein Perſonal 
von ergiebigen und meiſtens jungen, ſtrebſamen Talenten 
verſammelte und erhielt. Für die Regie gewann er Wohl— 
brück von München, der aus der Hamburger Schule 
und im bürgerlichen Charakterfache ſehr geachtet war; 
die beiden Schweſtern Böhler, Chriſtine als ſen— 
timentale und heroiſche Liebhaberin und Dorothea als 
Soubrette, beide verglich man — bei ihrer Jugendfriſche 
und Begabtheit — wohl mit den Schweſtern Ackermann. 
Frau Miedke nahm 1820 das Fach der Anſtands- und 
Mutterrollen ein, Ferd. Löwe (bis 1819) und Stein 
(eigentlich von Treuenfeld) das der Liebhaber. Der Ko— 
miker Koch erlangte Beliebtheit, von Zahlhas, der 
zugleich Theaterſeeretär und Theaterdichter war, verſuchte 
ſich hier zuerſt unter dem Namen Neufeld im Fache der 
Intriguants. Ihn erſetzte 1820, als er nach Dresden 
ging, Ziethen-Liberati, der auch, als Wohlbrück 
zwei Jahre ſpäter ſtarb, die Regie übernahm. Beſon— 
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ders wichtige Mitglieder aber wurden: Genaſt (der 
Sohn des alten Weimar'ſchen Regiſſeurs), der außer 
dem Baritonfache der Oper, auch Helden, Heldenväter 
und Charakterrollen im Schauſpiel ſpielte, und Emil 
Devrient, der von 1823 an, nachdem er in Braun— 
ſchweig und Bremen in Oper und Schauſpiel ſich die 
erſte Uebung verſchafft hatte, hier in ſeinem eigenthüm— 
lichen Fache, dem der erſten Liebhaber und jugendlichen 
Helden, ſich feſtſetzte und ſeinen Ruf zu verbreiten begann. 
Unter den Talenten, welche nur kurze Zeit dem Leipziger 
Stadttheater angehörten, ſind Wurm, Jerrmann 
und Moritz hervorzuheben. 

Wenn dieſe für das neue Inſtitut wohlgeſtimmte 
Kunſtgenoſſenſchaft ſich auch nicht durch hervorragende 
Unternehmungen auszeichnete — wie deren überhaupt in 
dieſer Periode nicht gewagt wurden —, ſo blieb ſie doch 
im Repertoir hinter keiner anderen Bühne zurück, und 
die Direction ſuchte in der Ausſtattung ſich den erſten 
zu nähern, ſogar mehr, als es die Kräfte des Inſtitutes 
erlaubten. Küſtners Leipziger Direction behielt bis an 
ihr Ende den Charakter einer befriedigten Liebhaberei, 
der man gern Opfer bringt. 

Seine eifrige Hingebung an die Sache, ſeine Freude 
am Gelingen, ſein näherer Umgang mit einem Theil des 
Perſonals, erzeugte ein belebendes gutes Einvernehmen, 
das ſich z. B. bei ſeinen Geburtstagen durch heimlich ein— 
ſtudirte Privatvorſtellungen u. ſ. w. äußerte. Daneben 


und Privatunternehmungen. 131 


e 


nahm man ſich, feiner nicht gerade Achtung gebietenden 
Perſönlichkeit gegenüber, wohl auch manchen Uebermuth 
heraus, den er ſich aber gefallen ließ, ja manche uner— 
müdliche Nachgiebigkeit und Opferbereitwilligkeit zeigte, 
um nur einen Künſtlerverband feſtzuhalten, an dem die 
Freude und der Glanz ſeines Unternehmens hing. So 
geſchah es, daß der jugendliche, ſtrebſame Geiſt des 
Kunſtperſonales die eigentlich bewegende und belebende 
Kraft dieſer jungen Bühne wurde; ſie ſchoß zu einem 
kräftigen Kerne zuſammen, als die vier unläugbar aus— 
gezeichnetſten Talente ſich mit einander verſchwägerten. 

Genaſt hatte 1820 Chriſtine Böhler geheirathet, 
Emil Devrient heirathete drei Jahre ſpäter die jüngere 
Schweſter Dorothea; damit wurde der Ring eines fami— 
lienhaften Zuſammenſpieles geſchloſſen, deſſen unermeß— 
lichen Werth und Einfluß auf das Total der Darſtellun— 
gen ſchon die verſchiedenen Perioden des Hamburger 
Theaters unter Schröder dargethan haben, und der ſich 
auch hier wieder bewährte. Das Leipziger Schauſpiel 
brachte Vorſtellungen, die dem damals ſinkenden Berliner 
Schauſpiel als Muſter vorgerückt wurden. 

Nun hätte man doch glauben ſollen, daß Leipzig auf's 
Aeußerſte bemüht geweſen wäre, den Beſitz eines ſtabilen 
Theaters von ſo erfreulicher Beſchaffenheit ſich zu bewah— 
ren. Keineswegs. Alle die Uebel und Hinderniſſe, welche 
das Gedeihen der Stadttheater im Allgemeinen bis auf 
den heutigen Tag verhindert haben, traten hier auf das 
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Beſtimmteſte hervor. Auch das Leipziger Stadttheater 
wurde von Regierung und Magiſtrat lediglich als eine 
lukrative Vergnügungsanſtalt betrachtet, die man auf's 
Beſte ſchröpfen, oder ihr doch wenigſtens nicht das Ge— 
ringſte ſchenken müſſe. Ein Grundſatz, der von jeher 
alle Unternehmer ſolcher Theater ihrerſeits in die Noth— 
wendigkeit getrieben hat, auch auf Nichts als ihren Ge— 
winn bedacht zu ſein. 

Küſtner hatte in der That in ſeiner 82 88 Theater— 
führung dies Verfahren verſchmäht, er hatte ſeine Freude 
und ſeinen Stolz darin geſucht, ſeiner Vaterſtadt ein gu— 
tes Theater zu ſchaffen. Er hatte die Einnahme auf das 
Höchſte ausgebracht, und dieſelbe uneigennützig gänzlich 
wieder auf das Theater verwendet“), auch 1822 einen 
Penſionsfond geſtiftet; er hatte bedeutende Summen für 
bauliche Verbeſſerungen des Schauſpielhauſes ausgegeben, 
die der Stadt allein zu Gute kamen. Dagegen nun hatte 
die Regierung das Unternehmen mit einem Conceſſtons— 
gelde von 500 Thalern, die Stadt es mit einer Haus— 
miethe von 2500 Thalern belaſtet. Erſt ſpät erlangte 
Küſtner eine Verminderung um die Hälfte, und endlich, 

) Sein Buch: „Rückblick auf das Leipziger Stadttheater““, 
das den vollſtändigen Nachweis über ſeine Verwaltung führt, 
ſtellt auch die Thatſache feſt, daß er für ſeine Direction keinen 
Gehalt oder Tantieme, ſondern lediglich die Zinſen für das auf— 
gewendete Kapital bezogen habe. Seine Aufſtellungen in dieſem 
Buche ſind niemals angefochten worden. 


und Privatunternehmungen. 133 


nachdem ungünſtige Conjuncturen der Direction be— 
deutende Verluſte gebracht, ſcheiterte ihr Fortbeſtand doch 
noch an dem kleinlichſten Streit um die Theatermiethe. 
So beſchloß Küſtner fein Unternehmen am 11. Mai 
1828 und Leipzig büßte ein Theater ein, das es mit al— 
len ſpäter gebrachten Opfern nicht wieder hat zurückerkau— 
fen können. Der Kern des Perſonals ging auf ein Jahr 
nach Magdeburg, ſpielte auch im Herbſt wieder in Leipzig, 
zerſtreute ſich aber dann. 

Man darf nicht überſehen, daß bei dieſem hartnäcki— 
gen Feilſchen mit Küſtner, das einer der reichſten Städte 
wenig anſtand, die Ausſicht auf Erlangung eines Hof— 
theaters im Hintergrunde lag. In der That wurde, nach— 
dem eine, von dem Berliner Schauſpieler und erſten Di— 
rector des Königſtädter Theaters, Bethmann, geſam— 
melte Geſellſchaft den Winter über in Leipzig geſpielt 
hatte, der Stadt ein neu errichtetes Hoftheater zu Theil, 
das im Auguſt 1829 ſeine Vorſtellungen mit: „Julius 
Cäſar“ eröffnete, um binnen drei Jahren die Stadt zu 
lehren: für welche täuſchende Hoffnungen ſie einen ſiche— 
ren Beſitz hingegeben hatte. 

Auch das Breslauer Theater büßte in dieſer Pe— 
riode die Bedeutung ein, die es in der vorigen gewonnen. 
Prf. Rhode hatte 1813 noch einmal aus Streit's Hän— 
den das Amt des kuͤnſtleriſchen Directors übernommen. 
Er ahmte Schröder's Verſuch nach: das Theater von der 
koſtſpieligen Oper zu befreien, und ſcheiterte damit, wie 
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jener geſcheitert war. Nichts deſtoweniger führte er die 
dramaturgiſche Direction bis 1819 mit Ehre und Vor— 
theil, und erhielt das Inſtitut in künſtleriſchem Geiſte. 
Sein Nachfolger, der Regierungsrath Heincke, vermochte 
dies nicht in vollem Maaße, trotz des edelſten Willens. 
1822 übernahm der Baurath Langhans ſein Amt und 
ſtattete die Vorſtellungen nach der Richtung hin, die er 
beherrſchte, d. h. mit maleriſchen Wirkungen, auch 
durch ſehr geſchmackvoll angeordnete „Lebende Bilder“ 
aus. Damit war freilich der Schauſpielkunſt nicht ge— 
radehin geholfen, aber der kuͤnſtleriſche Geiſt war doch 
nicht gewichen, bis nach einem halben Jahre die Di— 
rection in die Hände eines Kammerherrn, des Barons 
von Forkade, kam, womit denn auch der Verfall ſich 
reißend ſchnell vollendete, und eine der würdigſten deut— 
ſchen freien Kunſtanſtalten zu einer bloßen Waare für 
Geſchäftsſpeculationen wurde. 

Die künſtleriſchen Arbeiten lagen in der Hand der 
machtbeſchränkten Regie, welche von Nagel (der Hel— 
denrollen u. ſ. w. ſpielte) bis 1822 geführt wurde, dann 
vier Jahre von Stawinsky, der 1816 in Ludwig 
Devrients Stelle getreten war, Kenntniß und Talent zur 
künſtleriſchen Leitung beſaß, die aber theils durch ſeine 
unvollkommene Gewalt, theils durch ſeine Indolenz dem 
Sinken dieſer Bühne nicht Einhalt zu thun vermochte. 

Hier begann Karl von Holtei in das theatra— 
liſche Leben einzugreifen, der durch ſeine haltungsloſe 
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Perſönlichkeit — die er in ſeiner Selbſtbiographie „Vier— 
zig Jahre“, unbefangen genug, öffentlich dargethan — 
dem Theater nirgends den Nutzen wirkte, der von ſeiner 
Talentbegabung gehofft werden durfte. Er hatte 1819 
auf der Breslauer Bühne als Dichter mit Glück, als 
Schauſpieler mit Unglück ſich verſucht, faſt ein Jahr als 
Deklamator und Schauſpieler umhergeabentheuert und die 
junge Luiſe Roger, am Berliner Hoftheater, zur Frau 
erlangt. Dieſe wurde 1821 in Breslau als erſte Lieb— 
haberin, Holtei als Theaterſceretär und Dichter angeſtellt. 

Die Beliebtheit der jungen Frau ſtieg ebenſo raſch, 
als die Unbeliebtheit des Mannes. Wie alle beim Thea— 
ter angeſtellten Literaten von je her, konnte er den Ge— 
lüſten: öffentliche Theaterkritik zu üben, nicht wieder— 
ſtehen, und erregte dadurch im Perſonal wie im Publi— 
kum Aergerniß. Einen der auffallendſten Theaterſkan— 
dale führt er aber 1823 herbei. Veranlaßt durch ein 
zärtliches Verſtändniß, das er mit der Frau des Kunſt— 
reiters Tournière unterhielt“), wollte er dem Gatten Ge— 
legenheit ſchaffen, ſeine Reiterkünſte aufs Theater zu ver— 
pflanzen und in Verbindung mit den Schauſpielern 
Spektakel-Pantomimen, nach Art der Vorſtellungen am 
Theater an der Wiedn, geben. Direction und Aus— 
ſchuß der Aetionäre gewann Holtei durch Ausſicht auf 
gute Einnahmen, und hatte den Vertrag mit den Kunſt— 


) Siehe feine „Vierzig Jahre!“. 
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reitern bereits abgeſchloſſen, als die Schauſpieler ſich wei— 
gerten, mit Equilibriſten und Pferden gemeinſchaftliche 
Sache zu machen. Vergebens bot Holtei Alles auf, das 
Perſonal zu zwingen oder zu bewegen, vergebens trug 
er ſogar feine Frau zum Mitſpielen an — deren hochge— 
achtete Perſon ſomit die Unternehmung decken ſollte, 
welche er zum Triumphe feiner Geliebten bereitete —: Die 
Breslauer Kunſtgenoſſenſchaft zeigte ein jo ſtandhaftes 
Zuſammenhalten, wie es bei Schaufpielern ſelten gefun— 
den wird. Die Kunſtreiter waren verſtändig und reiſten 
ohne weitere Anſprüche ab, Holtei war unverſtändig und 
leidenſchaftlich genug, mit den heftigſten Schmähartikeln 
gegen Perſonal und Direction in der Zeitung aufzutreten, 
die das ärgerlichſte Aufſehen in der Stadt machten, und, 
von Holtei's Anhange mit ausſchweifender Zügelloſigkeit 
geführt, einen Sturm der Parteien erregten. Eine 
gegen Holtei erhobene Klage des Perſonals wie der 
Direetion führte, wie es ſich von ſelbſt verſtand, die 
ſofortige Entlaſſung eines ſolchen Theaterbeamten her— 
bei. Holtei knüpfte den gleichzeitigen Rücktritt ſeiner 
Frau daran, ihre Unentbehrlichkeit zum Schild ſeiner 
Sache machend. Dies Manöver wurde durch allabend— 
liche Theatertumulte ſeines Anhanges von Offizieren und 
Studenten unterſtützt. Abend für Abend wurden die 
geachtetſten Mitglieder ausgepfiffen, inſonderheit die Da— 
men, welche in Rollen, die Frau von Holtei bis dahin 
geſpielt hatte, aufzutreten genöthigt wurden. Endlich 
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ſetzte das Publikum dieſem wochenlangen Treiben energiſch 
und handgreiflich ein Ziel, und dem Unruhſtifter blieb 
nun nichts Anderes übrig, als ſeine Frau mit ſich hin— 
weg zu ausſichtsloſen Kreuz- und Querzügen zu führen?). 
Leider hatten dieſe Vorgänge eine weitreichende Wirkung 
für die Breslauer Bühne, ſie verlor nicht nur eine Künſt— 
lerin, die in naiven und ſentimentalen Rollen mit vollem 
Rechte der größte Liebling des Publikums geworden war, 
ſondern dieſer Theaterſkandal hatte den Actionären die 
Direction des Theaters dergeſtalt verleidet, daß der Plan 
einer Verpachtung hier zuerſt Boden gewann. Auch 
vielen Künſtlern war der Aufenthalt in Breslau zuwider 
geworden und einige ergriffen darum die Gelegenheit, 
welche die Errichtung des Königſtädter Theaters in Ber— 
lin ihnen bot, Breslau zu verlaſſen. Dies waren: der 
treffliche Komiker Schmelka, der junge, viel ver— 
heißende Beckmann und der Regiſſeur Nagel. Der 
Antheil des Publikums fing an zu ſinken, ebenſo die 
Anregungen, welche der literariſche Kreis Holtei's, deſſen 
Mittelpunkt Karl Schall war, bisher ausgeübt. An 


) Die Abneigung, mit dem Talent der Frau zugleich 
den unheilſtiftenden Mann aufzunehmen, war bei allen 
Theatern begreiflicher Weiſe gleich groß. Wolff's Einfluß am 
Königlichen Theater in Berlin gelang es, ihre Wiederanſtellung 
1824 in Berlin zu vermitteln, wo fie nach kaum einjährigem, 
ehrenvollen Wirken ſtarb. 
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Unterſtützungen, wie ſie früher bei Finanzkriſen von ange— 
ſehenen Männern geleiſtet worden waren, durfte nicht 
mehr gedacht werden und ſo entſchloß ſich der Actienver— 
ein zu dem Schritte, der gewöhnlich das Todesurtheil 
für allen beſſeren Geiſt einer Bühne iſt: zur Verpachtung. 
Der Muſikdirector Bierey war der Erſte, der das Thea— 
ter im Jahre 1824 übernahm, um es in fünf Jahren 
dergeſtalt blos zu ſeinem Vortheil auszubeuten, daß ſo— 
gar die Regierung — die doch nur eine Polizeiaufſicht 
über die Bühne in Anſpruch nahm — ſich herbeiließ: 
eine Ermahnung zu einer weniger ärgerlichen Führung 
auszuſprechen; Stawinsky fühlte endlich doch auch, 
daß die Regie eines ſolchen Theaters beflecke und verließ 
Breslau. So kam 1829 ein Wechſel in die Pacht. Der 
Schauſpieler Piehl und der Schriftſteller von Bie— 
denfeld traten ſie an, aber nur um eine Abwechs— 
lung in die induſtrielle Unruhe zu bringen. Eine er— 
ſchöpfende Thätigkeit brachte Neuigkeit über Neuigkeit, 
Oper, Ballet, Redouten und unaufhörliche Gaſtſpiele 
machten aus dem Theater eine Marktbude, in welcher nach 
der Kunſt der Menſchendarſtellung wenig mehr die Frage 
ſein konnte. 

Eine würdigere Haltung behauptete noch die alte 
Schulſtätte Hamburg, wo unter Herzfeld's und 
Schmidt's Direction der alte Geiſt, die alte Achtung 
für das Enſemble aufrecht erhalten wurde. Kuünſtler wie 
Herzfeld, Schmidt, Coſtenoble (bis 1818) 
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ſpielten humoriſtiſche Charakterrollen, Karl Schwarz 
und Lenz (von Kühne) Helden und Väter, Jakoby 
die jugendlichen Helden, Schäfer und Schrader 
zweite Rollen. Dazu gewonnen wurden Talente wie 
Gloy (1815), der in ernſten und komiſchen Rollen die 
Natur ſelbſt war; Weiß (1816), für bürgerliche Intri— 
guants und gemüthlich humoriſtiſche Rollen vortrefflich; 
Lebrün 1818, einer der lebensvollſten, gewandteſten 
Schauſpieler für heitere Liebhaberrollen, Chevaliers und 
humoriſtiſche Charaktere, der Geiſt und Leben um ſich zu 
verbreiten verſtand; zu Ende dieſer Periode Joſt für 
Intriguants und Charakterrollen. Die Damen Lebrün 
und Reinhold, Unzer, Lenz und Le Gay“ ſpiel⸗ 
ten die jugendlichen und Repräſentationsfächer, Frau 
Marſchall die humoriſtiſchen alten Rollen in der Le— 
benswärme der guten Zeit. Den vollſten Glanz erhielt 
die Zuſammenſetzung des Perſonals, als 1829 Emil 
Devrient mit ſeiner Frau ihm beitrat. 

Von ihm ſchrieb Auguſt Lewald damals: „Emil De— 
vrient iſt jetzt vielleicht einer der vorzüglichſten Künſtler 
im Fache der erſten Liebhaber. Schon ſeine Erſcheinung 
iſt durch und durch poetiſch. Diele edle, laneirte Geſtalt, 
mit dem etwas deutſch geſenkten Haupte, dieſer anmuthige 
tiefe Bruſtton, der ſeelenvolle Blick des blauen Auges: 
nichts glänzt hier, Alles zieht an, es iſt kein mannhafter 


*) Später Frau Dahn. 
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Held, aber ein poetifcher Jüngling. So haben wir uns 
den Mar gedacht und Poſa und Taſſo und alle Lieblings— 
geſtalten unſerer Poeten. — Emil's Vortrag iſt etwas 
ſchleppend, er menagirt die Momente, wo er feurig, 
hinreißend werden ſoll, um ſeine Mittel zu ſchonen, da 
ſeine Bruſt zu heftigen, anhaltenden Anſtrengungen un— 
terliegen würde. Dieſes Aufſparen der Effecte thut übri— 
gens dem ſinnigen Zuhörer wohl, da es bei Emil nie 
auf Koften der Wahrheit geſchieht; und nur ein ganz 
rohes Publikum wird ſeinen Darſtellungen Mangel an 
Kraft vorwerfen.“ 


In der That muß dieſe Hamburger Epoche von Emil 
Devrient's Laufbahn als die vollſte Blüthe feines künſt— 
leriſchen Weſens betrachtet werden. 


Die Schönheit und maaßvolle Anmuth ſeiner Geſtalten 
war durch volle Jugendfriſche und energiſchen Enthuſiasmus 
getragen. Die maaßvollen Wirkungen ſeines Spieles zielten 
noch mit unbefangener Hingebung nur auf das kunſtleriſch 
Vorzügliche. Durch gewiſſenhaftes und detailirtes Stu— 
dium — das der Ausbildung und Kräftigung ſeines 
Organes beſonders zu Gute kam — gaben ſeine Darſtel— 
lungen ſchon damals dem Zuſchauer die Zuverſicht, daß 
der Künſtler ſeine Aufgabe vollſtändig beherrſche; und 
doch war die Wahrnehmung alles Apparates dazu durch 
das jugendfriſche, anmuthige und ſeelenadlige Colorit ent— 
zogen. Wer in dieſer Periode Emil Devrient in feinen 


» 
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Glanzrollen geſehen, der hat das Jugendideal des deutſchen 
Theaters kennen gelernt. 


Das künſtleriſche Zuſammenleben mit ſeiner Frau 
mag ihm nicht wenig förderlich geweſen ſein. In der 
ſpringenden Laune ihres unmittelbaren humoriſtiſchen 
Talentes und dem warmen innigen Ton ihrer naiven 
Rollen lagen wohlthuende Anregungen für ihn. Fran— 
ziska und Margaretha ſtellte ſie vortrefflich dar. Das 
Zuſammenſpiel dieſes jungen Ehepaares war ein überaus 
glücklicher Reiz für die Hamburger Bühne. 


Ueberblickt man dies Kunſtperſonal und ſeine großen 
Fähigkeiten, ſo wird es begreiflich, daß Hamburg in dieſer 
Zeit noch ein mächtiger Pfeiler am morſchen Kunſttempel 
war, obſchon die Wellen der Zeitbewegung, der modernen 
Begehrlichkeit, auch ihn unterwühlten. 

Die Concurrenz war es, welche zunächſt die alte 
Hamburger Schauſpielkunſt von ihrem beſcheidenen Wege 
ablenkte. In dem Apollotheater, das mit großem 
Erfolge im Auguſt 1817 eröffnet wurde, entſtand der 
alten Bühne am Gänſemarkte eine gefährliche Nebenbuh— 
lerin, aber ihr Leben währte nur vier kurze Monate. 


an 


Im December des nächſten Jahres aber wurde das 
Theater in der Steinſtraße eröffnet, das von Jahr 
zu Jahr in der Gunſt des Publikums wuchs. Ja in den 
Vorſtädten St. Georg und St. Pauli entſtanden 


Bühnen, welche immerhin als Abzugskanäle für das 
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Theaterpublikum zu betrachten waren. Herzfeld und 
Schmidt, um ihrer Bühne die Suprematie in Ham— 
burg zu ſichern, faßten daher den Plan: das alte Acker— 
mann-Schröder'ſche Theater auf dem Gänſemarkte, in 
dem die ſchönſten Erinnerungen der deutſchen Kunſt le— 
bendig waren, gegen ein größeres, das den Forderungen 
der Zeit, d. h. einer Annäherung an die lururiöſen Hof— 
theater, angemeſſener ſei, zu vertauſchen. 

Herzfeld erlebte die Ausführung nicht, er ſtarb 
im October 1826. Lebrün erſetzte ihn in der Direction 
und ſeine Thätigkeit, ſein erfindungsreicher Geiſt würde 
an dieſe Wendung der Dinge vielleicht nur neue Impulſe 
geknüpft haben, wenn nicht die unſelige Leidenſchaft des 
Trunkes die Wirkſamkeit ſeiner trefflichen Gaben, ſeiner 
liebenswürdigen Perſönlichkeit aufgehoben hätte. 

Das neue große Stadttheater, in welchem die Diree— 
tion zur Miethe hauſete, wurde am 2. Mai 1827 mit 
einem Prologe von Praetzel und einer Vorſtellung des 
Egmont eröffnet. 

Daß die Oper, namentlich die heroiſche, in dieſem 
großen Theater ſich vortheilhafter ausnähme, beſonders 
da die Muſik vortrefflich darin klang, daß Decorations— 
pomp und Coſtümaufzüge, kurz alle Schauſtellungen vor— 
theilhafteren Raum gewonnen hatten, das war bald über 
allen Zweifel erwieſen. Aber ebenſo zweifellos erwies es 
ſich auch, daß dem Edelſten und Beſten der Schauſpiel— 
kunſt, der natürlich beſcheidenen Charakteriſtik, der leiſen, 
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innigen Seelenſchilderung, dem feinen, durch Blick und 
Miene verſtändigten Zuſammenſpiele, kurz gerade dem, 
was Hamburgs Ruhm ſeit beinahe 100 Jahren ausge— 
macht hatte durch dieſen zeitgemäßen coloſſalen Tem— 
pelbau das Todesurtheil geiprochen war. Das Beiſpiel 
München's hatte der Schauſpielkunſt keine Rückſicht er— 
wirkt. Die perſonenkargen Situationen der bürgerlichen 
Stücke, welche, wie am Wiener Burgtheater, ſo auch hier, 
noch die wahren Kleinodien der Schauſpielkunſt waren, 
wie wurden fie auf dieſer breiten Bühne auseinander— 
gerückt! Und wenn ſie ſich naturgemäß ſammelten, wie 
verſchwanden ſie auf der weiten Arena dieſes Podiums! 
Der Schauſpieler wußte nicht mehr, ob er Mienenſpiel 
und Stimmausdruck für den Zuſchauer auf den nahen Par— 
quetbänken, oder den in der Tiefe der Logenreihen, oder 
gar der oberen Ränge einrichten ſollte. Er hatte damit 
zwiſchen einer Entfernung von 10 oder 50 Fuß und 
darüber die Wahl. Schröder mit ſeinem ſchwachen und 
hohen Organ hätte auf dieſer Bühne niemals wagen 
dürfen, ſeine tragiſchen Rollen zu ſpielen. Von nun an 
war den Talenten ein ungleich größeres Maaß von pho— 
ſiſcher Begabung und die Geltendmachung der Stimm— 
ſtärke durch ein geſteigertes rhetoriſches Pathos abgefor— 
dert. In Luſtſpielen aber mußten in Redeton, Miene 
und Geberden ungleich grellere Farben gebraucht werden. 

So lange der unermüdlich rührige Schmidt noch die 
Direction im alten Style fortführte und befeuernd und 
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belebend in Mitte der Thätigkeit ſtand, ſo lange die oben— 
genannten Talente zuſammenſtanden, ſo lange die Meiſter 
aus der alten Schule noch den Ton des Ganzen beherrſch— 
ten, fanden dieſe ſich mit den hindernden Umſtänden ſo 
gut es ging ab, ohne dem alten Tone zu viel zu vergeben, 
die Uebel traten alſo noch nicht in ihrer ganzen Verderb— 
lichkeit an's Licht; aber ſie ſchlichen ſich ein, ſie erkälteten 
allmälig und lockerten das Band des innerlichen Lebens 
in den Darſtellungen. Tröſtlich waren alſo auch in 
Hamburg nicht die Ausſichten auf die Zukunft der deut— 
ſchen Schauſpielkunſt; um ſo weniger, als die ungleich 
größeren Räume des Theaters einen ungleich größeren 
Koſtenaufwand nach allen Richtungen hin erforderten und 
ihn zu beſchaffen andere Hebel in Bewegung geſetzt werden 
mußten, als die beſcheidene Menſchendarſtellungskunſt. 

Eine beſondere Aufmerkſamkeit fordert noch das 
Frankfurter Theater. Nicht weil ſeine Haltung 
im Ganzen von Bedeutung für die Kunſt geweſen wäre, 
aber weil einige Talente ihm angehörten, merkwürdig in 
dem Entwicklungsgange der Schauſpielkunſt. 

Caroline Lindner muß voran genannt werden, 
das Muſter des reinſten Naturausdrucks in allen rührend 
weiblichen, naiven und ländlichen Charakteren, wie der 
drolligſten Erfindungskraft in komiſchen Rollen; durch 
die reinſten und einfachſten Mittel über die Thränen wie 
über das herzlichſte Lachen ihrer Zuſchauer gebietend. Die 
Fülle ihrer Körperformen wurde ihr, gegen Ende dieſer 
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Periode, namentlich in idealen Rollen hinderlich, die ſie 
deſſenungeachtet die Schwachheit hatte mit Vorliebe zu be— 
gehren. Für die Tragödie mangelte ihr überhaupt die 
Gewalt und Höhe des Ausdrucks, nur in ſanften Rollen 
wirkte der unwiderſtehliche Zauber ihres Tones und ihrer 
rührenden Innerlichkeit. Käthchen, Suschen im Bräu— 
tigam aus Merico, die Rollen in den Frankfurter Local— 
ſtücken u. ſ. w. blieben ihre vorzüglichſten Schöpfungen. 

Wie Caroline Lindner die Naturpoeſie der früheren 
Theaterepoche forterhielt, ſo konnte Weidner, der die 
Tyrannen, Intriguants und ähnliche Charakterrollen mit 
ausgezeichneter Virtuoſität und vielem Verſtande ſpielte, 
für einen Repräſentanten des uralten Comödiantengeiſtes 
gelten, unter deſſen Herrſchaft der Menſch ganz in ſein 
Rollenfach aufging. Weidner hätte ſich gern noch „Herr 
Tyrannenagent“ u. ſ. w. tituliren gehört. War ſchon 
Brückl zu Ende des vorigen Jahrhunderts eine barocke 
Erſcheinung, um wieviel mehr Weidner, der bis in die 
Mitte des neuen Jahrhunderts aushielt. Er ließ ſich an den 
Tagen, da er Könige, z. B. den Philipp in Carlos, ſpielte, 
zu Haus von ſeinen Kindern knieend bedienen. Ein un— 
gewohntes Coſtüm, eine beſonders neue Maske 63. B. 
den König Friedrich II. im Herzogsbefehl) legte er tage— 
lang vor der Vorſtellung in ſeinem Hauſe an und ſpielte 
ſich den Charakter in den verſchiedenſten Lebensäußerungen 
durch, um ſich ganz darin bequem und zu Hauſe zu fühlen. 


Zieht man von dieſen Dingen ab, was Narrheit war, ſo 
Devrient dram. Werke. 8. Band. 10 
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bleibt ein nachhaltiger Ernſt und Eifer für die Sache übrig, 
deſſen Verſchwinden die Kunſt eben nicht gefördert hat. 

Nächſt dieſen beiden vorragenden Talenten war, nach 
Werdy's und der Frau Vohs Abgange nach Dresden, 
noch die elegante Frau von Buſch, dann Haas und 
Otto im Fache der Väter, die älteren Komiker Lux und 
Leißring, dann der jüngere Haſſel, der in Frankfurter 
Localſtücken ſeinen Ruf zu begründen begann, und Becker, 
in jugendlichen Heldenrollen, zu nennen. Im Uebrigen 
herrſchte ein unausgeſetzter Wechſel im Perſonal, was nie 
ein Kennzeichen gedeihlicher Zuſtände iſt. Die Regie 
war nach Werdy's Abgange Weidner übertragen geweſen, 
dem ſie aber der wüften, unſittlichen Wirthſchaft wegen, 
die er dabei trieb, bald wieder abgenommen werden mußte, 
obſchon er die Vorſtellungen tüchtig zuſammenhielt. Seit— 
dem lagen die Zügel loſe in ſchlaffen Händen. Die Di— 
rection wurde außer von einem Aetienausſchuſſe von 
Dr. Ihlee und dem Kapellmeiſter Guhr, für die 
Verwaltung von Malß im Geleiſe der Tagesforderungen 
erhalten. Darüber ging es nicht hinaus. 

Von allen übrigen Stadttheatern und Privatunter— 
nehmungen überhaupt iſt nicht zu ſagen, daß ſie ſich in 
irgend einer Weiſe oder durch den Beſitz irgend eines 
hervortretenden großen Talentes der beſonderen Betrach— 
tung werth gemacht hätten. Zeigen doch ſchon die erſten 
Theater ſämmtlich einen ſehr übereinſtimmenden Zuſchnitt, 
wie ſollten die untergeordneten, die ſich für nichts als indu— 
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ſtrielle Unternehmungen gaben, mehr thun, als den tonan— 
gebenden Bühnen nachahmen? Die Talente, welche ſich her— 
vorthaten, wurden ſchnell zu den größeren Bühnen gezogen. 

Die Zahl der Wandertruppen hatte ſich durch 
die Errichtung ſo vieler ſtehenden Theater durchaus nicht 
vermindert und ihr Charakter war kein anderer geworden, 
als er ſeit 100 Jahren geweſen. Aber die Diseiplin des 
Zunftzwanges war daraus gewichen und damit Alles, 
was dieſen Banden, bei ihrer Bettelhaftigkeit, eine ach— 
tungswerthe Haltung gegeben. Unter den einzelnen Aus— 
nahmen von Wanderbühnen, welche die Tradition des 
alten Geiſtes erhielten, iſt die Faller' ſche Geſellſchaft 
hervorzuheben, welche Frankfurt an der Oder und einige 
ſchleſiſche Städte zu beſuchen pflegte und ſchon mehrere 
Generationen hindurch die Prinzipalſchaft bei dieſer Fa— 
milie erhalten hatte. Im Allgemeinen war das Weſen 
dieſer ambulanten Theater treffend durch den jetzt ge— 
bräuchlichen Beinamen der Schmieren bezeichnet; nichts 
als der Schmutz der alten Zuſtände war ihnen geblieben. 
Die Regierungen und Magiſtrate fuhren fort, durch Con— 
ceſſtonsertheilungen ohne Maaß und Bedenken den Unfug 
zu nähren und die Augen gegen alle Uebel zu verſchließen, 
welche nothwendig daraus entſtehen mußten. 

Hatte ſich in dieſem allgemeinen Zuſtande gar nichts 
geändert, ſo muß es um ſo merkwürdiger erſcheinen, daß 
die Luſt an ſolchen untergeordneten Theaterverhältniſſen 
bis in die höchſten Stände hin perſönliche Theilnahme zu 

10 * 
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werben vermochte. Dieſer Zeitabſchnitt bietet das er— 
ſtaunliche Beiſpiel dar, daß einer der größten Standes— 
herren Mecklenburgs, der Landmarſchall Graf Karl 
von Hahn-Neuhaus, Director von Wandertruppen 
wurde und es gegen vierzig Jahre, bis in ſein höchſtes 
Alter, blieb. 

Der Graf hatte zu Anfang dieſes Jahrhunderts auf 
ſeinem Gute Remplin ein Liebhabertheater mit dem Ko— 
ſtenaufwande von 60,000 Thlrn. eingerichtet und die 
Vorſtellungen mit verſchwenderiſchen Feſten gefeiert, wie 
das andere reiche Edelleute früher gethan, z. B. der Graf 
von Brühl auf Pforten, und hatte wie jener ſein Ver— 
mögen damit zerrüttet. Berühmte Künſtler, ſo Iff— 
land, Eßlair u. a., waren zu Gaſtſpielen auf ſein 
Schloßtheater eingeladen und fürſtlich beſchenkt entlaſſen 
worden. Daß er dabei mitgeſpielt, verſteht ſich von 
ſelbſt. Er war von Eßlair's ſtattlicher Geſtalt, jagte 
deſſen Vorbilde nach, obſchon er eine ſchwache Stimme 
und ariſtokratiſch zurückhaltende Sprache hatte. Er ſpielte 
deſſen Ritterrollen in einer gediegenen Silberrüſtung, wie 
er denn mit dem Coſtüm, nach Art aller Theaterſüchtigen, 
die luxuriöſeſte Liebhaberei trieb. 

N Nicht nur die Geldbeſchränkung, welche ein Familien— 
curatel dem Grafen ſchon in ſeinem ſechsundzwanzigſten 
Jahre auferlegen mußte), machte dieſem verſchwenderi— 


) Er wurde auf eine Jahresrente von 6000 Thlrn. geſetzt. 
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ſchen Vergnügen ein Ende, der Theatermanie des Grafen 
ſelbſt genügten dieſe opulenten und ſauberen Verhältniſſe 
ſeiner Schloßbühne nicht. Die Sättigung der Theater— 
narrheit von echtem Schrot und Korn verlangt das Va— 
gabundentreiben und den Plunder der untergeordneten 
Bühnenverhältniſſe, ihr eigentliches Ideal iſt die 
Schmiere. Die echte Theaternarrheit berauſcht ſich 
an dem Lampenduft, an der dumpfen Atmoſphäre 
ſchmutziger Couliſſen und dem Staubathem einer verrum— 
pelten Requiſitenkammer; ſie entzückt ſich am Anblick eines 
Ritterſtiefels und an der Möglichkeit: aus tagesſcheuem 
Lumpenflitter eine abendliche Herrlichkeit herauszuputzen; 
endlich hegt ſie eine rührende Vorliebe für verwilderte 
Comödianten, als den Märthrern der Genialität. 
Darum genügte dem Grafen auch das Couliſſentrei— 
ben am Schweriner Hoftheater nicht lange, nicht ſeine 
vielfache Theilnahme an dem Theater in Altona unter Dr. 
Albrecht's Direction. Kaum daß die Befreiungskriege 
ihn der herrſchenden Leidenſchaft ſeines Lebens auf einige 
Jahre zu entfremden im Stande geweſen waren, benutzte er 
1815 die Gelegenheit, mit dem Schauſpieler Ruhland 
das Altonaer Theater zu übernehmen, um ſeiner Luſt an 
Ausſtattung von Spektakelſtücken genug zu thun, wobei 
er gern bei allen dazu nöthigen Arbeiten ſelbſt Hand an— 
legte). Schon nach Jahresfriſt zwang ihn die aufge— 


) So ſchnitt er ſelbſt fein koſtbar geſticktes Sammetkleid, 
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laufene Schuldenlaſt, das Unternehmen aufzugeben und 
ſich jahrelange Entbehrungen aufzuerlegen. Derſelbe 
Vorgang wiederholte ſich, als er im Jahre 1820 ſich an 
die Spitze einer halbverſprengten und nothleidenden 
Truppe in Lübeck ſtellte. Geduldig ertrug der Graf aber 
die Einſchränkungen, welche zur Abtragung der aufge— 
laufenen Schulden nöthig waren, ohne im Mindeſten von 
ſeiner Neigung abzukommen. Der Verkehr mit Theater— 
mitgliedern war ihm Bedürfniß; was er jedoch immer da— 
bei bewahren wollte, ſeine vornehme mäcenatiſche Stel— 
lung, war oft nur kümmerlich durchzuſetzen k). Von 
nun an ließ ihn der Dämon ſeiner Liebhaberei auch nicht 
mehr periodiſch los, er trieb ihn an, ſich mit der Führung 
von weniger koſtſpieligen Wanderbühnen zu befaſſen, 
deren Treiben ihm zumeiſt zuſagte, bei denen auch die 
Geldfrage nicht ſo gewichtig iſt, daß ſie öftere Unter— 
brechungen ſeines Vergnügens herbeigeführt hätte. So 
ſchwärmte er denn in Mecklenburg, Pommern und Hol— 


das er als Landmarſchall an Gallatagen getragen hatte, zu einem 
Waffenrock für Wetter von Strahl zu. 

) Das Curatel hatte ihm diesmal jede Geldverfügung ent— 
zogen und nur ſeinen geziemenden Unterhalt im erſten Gaſthofe 
Lübecks geſichert. Um nun deſſenungeachtet Schauſpieler tractiren 
zu können, gab er immer eine Reihe von Tagen vor: unwohl 
zu ſein, begnügte ſich mit geringer Nahrung, um dann, zu 
der indeſſen aufgeſammelten Berechtigung auf Speiſen und Wein, 
Theatergäſte einladen zu können. 
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ſtein umher, zu Zeiten nur Director und Acteur der 
Bühne eines Wirthshausgartens. Dann ſah man ihn 
in den dreißiger Jahren in Mitteldeutſchland mit zuſam— 
mengerafften Truppen in Lauchſtädt, Rudolſtadt, Alten— 
burg, Gera, Chemnitz, Meiningen, Magdeburg, Erfurt, 
endlich wieder 1837 in Altona, wo eine gefährliche Er— 
krankung ſeinen Wanderzügen auf einige Jahre Halt gebot. 

Wie empfindlich auch die Prüfungen ſolcher Prin— 
zipalſchaften für einen Mann ſeines Ranges und ſeiner 
Verwöhnung gedacht werden müſſen, er fand Geſchmack 
daran, ertrug jede Entbehrung mit ſeiner Truppe in 
Selbſtverläugnung und auf noble und gutherzige Weiſe !), 
ſcheute ſich vor keiner Bedrängniß ſeiner unaufhörlichen 
Geldverlegenheiten.* *) Ihn beglückte ein zigeunerhaftes 
Leben, der Verkehr mit dem leichtgeſinnten Völkchen, das 
er um ſich ſammelte, das er wie ſeine Kinder liebte, ſie 
auch ſo nannte, ihnen Undankbarkeit und Täuſchung 


*) Einem Schauſpieler, der feinen Gehaltsrückſtand begehrte 
und, da er ihn vertröſtete, ihn rauh anfuhr: er habe nichts zu 
eſſen, entgegnete der Graf wohlwollend: „Ah, dann bin ich ja 
reicher als Sie und Sie müſſen mein Mittageſſen mit mir thei— 
len.“ Er brachte es herbei, es beſtand aus einigen kalten Kar— 
toffeln und einem Stück Hering. Der Schauſpieler entfernte 
ſich beſchämt. 

*) Sein Theaterdiener mußte ihn einſtmals, um ihn dem 
Perſonalarreſt zu entziehen, zum Fenſter hinaus an einer Waſch— 
leine zwei Stock hoch hinablaſſen. 
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leicht vergab, ſie mit glänzender Garderobe herauszuputzen 
jeden glücklichen Gewinn vergeudete, die Tüchtigen unter 
ihnen auf's Höchſte ehrten). Wenn er jetzt noch mit— 
ſpielte, ſo geſchah es in Rollen, die ſeinem vorgerückten 
Alter entſprachen, aus Erinnerung an Iffland's und an— 
derer Celebritäten Vorbilde: Herrn von Langſalm im 
Wirrwar, Thomas im Geheimniß u. |. w.; beſondere 
Vorliebe behielt er für die Rolle des Samiel im Frei— 
ſchütz. Sein Steckenpferd blieb es aber, Donner und 
Blitz zu machen, Schüſſe hinter der Scene abzufeuern 
u. dgl., den Statiſten Schnurrbärte zu malen und ſie zu 
ſchminken, gelegentlich zu ſouffliren oder Theaterbeſuchern 
die Eintrittskarten abzunehmen. 

Selbſt ſein höchſtes Alter erkältete ihn nicht für ſeine 
Theaterwuth, die Bitten und Abmahnungen ſeiner Familie 
brachten ihn nicht davon ab* *). Man hatte ſchon früher 
verſucht, ihn zur Annahme einer Hoftheater-Intendanz zu 
bewegen, damit er in anſtändigen Verhältniſſen ſeiner 
Neigung leben könne, immer hatte er es verſchmäht, weil 
er nicht vom Einſpruch eines Hofes oder einer Behörde 
abhängig ſein wolle, eigentlich wohl: weil geregelte 
Bühnenverhältniſſe ihm nicht zuſagten. Dem Rönige 
von Dänemark, der ihm ſehr gewogen war, antwortete er 

) Der Leiche des Schauſpielers Plock folgte er zu Fuß in 
ſeiner Gallauniform mit allen Orden, barhäuptig trotz des Regens. 

) Sein Sohn hatte längſt die Güter angetreten, feine Toch— 
ter war die als Schriftſtellerin bekannte Ida von Hahn-Hahn. 
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auf deſſen Abmahnungen vom Theater: „Majeſtät! mein 
einziger Wunſch iſt, auf der Bühne zu ſterben.“ 

der Kunſtgeſchichte gleich an dieſer Stelle bis zu ihrem 
Ende zu begleiten. 

In den vierziger Jahren hat der Graf von Hahn die 
letzte Epoche ſeiner Prinzipalſchaft betreten. Er übernahm 
1842 das Theater in Kiel, ein Jahr ſpäter das in der 
Vorſtadt St. Pauli in Hamburg, wo er mit der Kobler'- 
ſchen Tänzergeſellſchaft und einer Oper in glänzender 
Ausſtattung eine kurze Senſation erregte, aber bald wie— 
der von ſeinem Sohne mit einer großen Summe ausgelöſt 
werden mußte. Trotzdem findet man ihn wieder als 
Prinzipal im hannover'ſchen Lande umherſchweifend, end— 
lich 1856, den vier und ſtebenzigjährigen Greis, als 
Director eines Sommertheaters in Sommerhude bei Al— 
tona. Da entrückte ihn ein heftiger Anfall feines Gicht— 
leidens dem Theater. In Altona von ſeinem Sohne 
ſtandesmäßig und wohl verſorgt, blieb er auch im Kran— 
kenzimmer ſeiner Liebhaberei getreu, ſchrieb zum Zeit— 
vertreib Geſangparthien und Rollen ab, bis man ihn im 
Mai 1857 eines Morgens vom Schlage getroffen im 
Bette fand. 

Auch dieſe merkwürdige Perſönlichkeit, die mehr von 
der bunten, äußeren Geſtalt der Schauſpielkunſt gefeſſelt 
wurde, nicht von dem Geiſt, der ſelbſt in ihrer bettelhaf— 
teſten Geſtalt Leben zu athmen vermag, zeigt uns die 
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Richtung, welche das Bühnenleben genommen hatte. Die 
Nachahmung des Hoftheaterluxus ruinirte auch die Une 
ternehmungen des Grafen Hahn. Wäre er für die Pflege 
des eigentlichen Weſens der Schauſpielkunſt ebenſo auf— 
opfernd bemüht geweſen, ſo würden ſeine Mittel hinge— 
reicht haben, in kleinen Verhältniſſen Muſterhaftes zu 
leiſten. 

So erſieht man aus den Vorgängen bei ſtädtiſchen 
wie Privatunternehmungen, daß das Beiſpiel der Hof— 
theater eine unausweichbare Wirkung auf alle hatte. Der 
äußere Glanz überwucherte und ertödtete das innere Ge— 
deihen der Kunſt, und wie die Hofintendanz die künſtleriſche 
Direction hinabgedrückt hatte, ſo war überall die Verwal— 
tung zur Hauptfrage, die künſtleriſche Thätigkeit zu einer 
untergeordneten geworden. 


IV. 


Einfluß der Literatur auf die Schauſpielkunſt. 
(1830.) 


Wenn die Veränderung der Organiſation bei den 
tonangebenden Theatern der deutſchen Schauſpielkunſt ſo 
nachtheilig geworden war, behielt ſie denn nicht in ſich 
ſelbſt Kraft und Mittel zu ſelbſtſtändiger Aufrechthaltung 
ihrer Würde? Fand ſie zunächſt in der Dichtkunſt, aus 
der ſie den befruchtenden Geiſt in neuen Stoffen zu 
empfangen hatte, keine Kräftigung, Sammlung und Er— 
hebung? f 

Unläugbar iſt, daß in dieſen erſten Jahrzehnten des 
neuen Jahrhunderts unſre dramatiſche Literatur eine Er— 
giebigkeit der Production gezeigt hat, wie bisher niemals, 
aber die beliebte Behauptung: daß große dramatiſche 
Dichter aus großen Zeitſtimmungen hervorgehen, hatte 
ſich auch hier nicht bewährt. 
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Die große Erhebung der Nation in den Freiheits— 
kriegen hatte keine großen Dichter erweckt. Neue Impulſe 
hat daher die Schauſpielkunſt in dieſer Periode nicht 
empfangen; indeſſen hat es ihr an merkwürdigen dichte— 
riſchen Talenten und an einer Menge von Anregungen 
durch ſie ſowohl, wie durch Erneuerung älterer Dicht— 
werke, niemals weniger gemangelt. 

Shakeſpeare hatte ſich in der Schlegel'ſchen Ueber— 
ſetzung immer mehr verbreitet, ebenſo die ſpaniſchen 
Trauer- und Luſtſpiele, dieſe hatten außerdem entſcheiden— 
den Einfluß auf die neueren Schöpfungen ausgeübt. 
Kleiſt's Werke ſtellten ſich auf der Bühne feſt, wenn 
auch noch in verkümmerter Geſtalt, Grillparzer 
brachte ſeine beſten Gedichte, Müllner ſeine letzten. 
Houwald's ganze ſo beliebte Productionszeit fiel in 
dieſe Epoche, ebenſo der andern lebenden Dichter, welche 
ſchon gelegentlich des Berliner Repertoirs aufgezählt wor— 
den *), endlich hatte das franzöſiſche Melodram bier ſeine 
Glanzepoche, und die Fluth der franzöſiſchen Luſtſpiele in 
Ueberſetzungen von Caſtelli, Hell, Gurländer, 
Blum u. A. war kaum zu dämmen. 

Mannichfaltig und reich genug war alſo die dichte— 
riſche Nahrung dieſer Epoche, aber das Neue brachte der 
Schauſpielkunſt des wahrhaft Gedeihlichen nur wenig. 

Die Weimar'ſchen Impulſe waren zu ſtark geweſen, 
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als daß das nachwachſende Dichtergeſchlecht nicht, davon 
hingeriſſen, alle eigenthümliche Kraft hätte einbüßen ſollen. 

Tieck erhob dagegen in ſeinen dramaturg. Blättern, 
zu Anfang der zwanziger Jahre, ſeine Stimme. „Daß 
der Götzendienſt mit Schiller's Werken,“ ſagt er, „wie 
jeder Götzendienſt, unſrer Literatur großen Schaden ge— 
than hat, iſt von Verſtändigen längſt anerkannt und aus— 
geſprochen worden. Die jüngeren Dichter haben faſt alle 
ſeinen Ton nachzuſingen verſucht. Hätten ſie nur auch 
ſeinen tiefen, ernſten Geiſt überkommen! möchten ſie we— 
nigſtens ſeine Luſt am Studium geerbt haben! Aber die 
Nachahmung beſteht darin, links und rechts, mit vollen 
Händen Reflexionen und Sentenzen auszuſtreun. Schil— 
derungen, Phantaſien, Bilder, Einfälle erfüllen jenen Raum, 
der von Liebe, Schmerz, Empfindung und Gedanken ſollte 
durchdrungen ſein. Späterhin haben ſie dieſe kalte Red— 
ſeligkeit mit dem Allegorienſpiel des Calderon verbinden 
können, ohne von deſſen Begeiſterung etwas zu fühlen; 
ſie haben ſich mehr von dem elegiſchen Tonfall der Trochäen 
hinreißen laſſen und haben gefühlt, wie dieſer — eben 
weil er weniger Geſprächsart hat — deklamatoriſche 
Schilderungen, umſtändliche Darſtellung leidenſchaftlicher 
Stimmungen begünſtigt, deren iſolirte, übertriebene Aus— 
malung man — von undramatiſchen Tönen getäuſcht — 
weniger klar vernimmt und kritiſch unterſcheidet. Es 
giebt vielleicht unter den neuſten Autoren Talente, denen 
es geradezu am leichteſten würde in Stanzen oder gar 
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Sonetten ein Schauſpiel zu ſchreiben, weil ihnen die noch 
feſtere Form am ſchnellſten zuführte, was ſie könnten zu 
ſagen haben. Das Drama würde aber auf keinen Fall 
dadurch beſſer werden. Alle Künſtelei iſt überhaupt gar 
nicht ſo ſchwer, als ſie beim erſten Anblick ausſieht. Die 
ächte Kunſt, die ſich verbirgt, die den Schein des Zufälligen 
annimmt, die ganz wie Natur erſcheint, iſt weit ſchwerer 
zu erreichen.“ 

Aus dieſer Kritik entnimmt man allerdings ſchon, 
wie ſehr der höhere Inhalt, die lebendig dramatiſche 
Kraft der menſchlichen Seelenzuſtände in dieſen zum 
Theil ſchiefen Nachahmungen abgeſchwächt und ver— 
weichlicht waren und wie der Nachtheil davon ſich an der 
Menſchendarſtellungskunſt, gleich einer Rechnungsprobe, 
erweiſen mußte. Das Weimar'ſche Schönheits-Ideal 
hatte ſich zu entſchieden in die Form geworfen, der menſch— 
lich ſittliche und Charakter-Inhalt der Goethe - Schiller'- 
ſchen Muſter war darüber der Schauſpielkunſt empfindlich 
verkürzt worden. 

Daß die Nachahmung der ſpaniſchen Dichter hieran 
den entſcheidendſten Theil haben mußte, thut uns das 
Urtheil Julian Schmidt's dar, indem er ſagtk): „Cal— 
deron hat einen höchſt nachtheiligen Einfluß auf unſre 
Bühne gehabt. Sein außerordentliches dramatiſches 
Talent geht in ſeinem äſthetiſchen Eindrucke nicht mit 


) Geſchichte der deutſchen Literatur ſeit Leſſing's Tode. 
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dem ſittlichen Hand in Hand. Die Motive, fittlichen 
Grundſätze und Ideale ſeiner Helden müſſen oft abſurd 
und abſcheulich erſcheinen. Der Charakter der germa— 
niſchen Literatur iſt ſittliche Autonomie, Herleitung der 
Schuld und des Schickſals aus dem Inneren der Men— 
ſchen; der Charakter der romaniſchen Dichter dagegen iſt 
die Unfreiheit. Sie ſtellen ihrer Poeſie keine ſittlichen 
Probleme, ſie laſſen nur die überlieferten Regeln an einem 
beſtimmten Beiſpiele zur Geltung kommen. Ihre Tragik 
wie ihre Schuld liegt lediglich in den äußerlichen Situa— 
tionen, von einem Kampfe im Innern der Seele wiſſen 
ſie nichts, und darum iſt die Leidenſchaft, die ſie darſtellen, 
nur ein Rauſch, das Schickſal ein Traum, die Verſöh— 
nung ein Act der Gnade, die Entwicklung ihrer Charak— 
tere eine Reihe von Wundern oder auch ein Rechenerxem— 
pel “). Ihre Figuren find ſtereotyp, ihre Ideale geprägte 
Münzen, ihr Sittengeſetz ein ſinnloſer Katechismus der 
firen Idee. Freilich ſchmeichelt ſich dieſe froſtige Welt 
durch eine bilderreiche phantaſtiſche Sprache und durch den 
wunderbaren Duft einer glühenden Atmoſphäre, die allen 
Geſtalten einen zauberiſchen Reiz verleiht, den Sinnen 
ein, und man ſucht um ſo mehr hinter dieſer räthſelhaften 
Märchenwelt, je trüber und verworrener ſie ausſieht.“ 


) Das Spanische Drama bewahrt hierin feinen Urſprung 
aus dem Myſterium und die Verwandtſchaft mit deſſen früheſten 


Verhältniſſen zur Schauſpielkunſt. S. Band I. S. 74, dann 
87-88. 
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Was konnte die Schauſpielkunſt bei Reproduction 
dieſes Dichters und gar ſeiner Nachahmer werden? unter 
denen wir ſelbſt einen ſo kräftigen, ächt deutſchen Dich— 
tercharakter wie Immermann, in dem phantaſtiſchen Zauber 
befangen, nur Unfertiges hervorbringen ſehen; unter denen 
aber die ſchwachen Talente in ihrem romantiſchen Idea— 
lismus ebenſo trivial, wie die Nachfolger Leſſing's in der 
naturaliſtiſchen Richtung geworden waren?) Zur bloßen 
Repräſentation und Recitation mußte die Schauſpielkunſt 
ſich aushöhlen, wenn die tiefſte, redlichſte Wahrheit der 
menſchlichen Natur darzuſtellen nicht mehr ihre Aufgabe 
war. 

Schon früh haben wir geſehen *), daß das Bewußt— 
ſein der ſittlichen Freiheit, der individuellen Zurechnungs— 
fähigkeit, alſo die Kraft des ſelbſtſtändigen Gewiſſens, 
beſonders befruchtend in den Entwicklungsgang der Schau— 
ſpielkunſt eingriff, haben beobachtet, daß darum Dicht— 
und Schauſpielkunſt vornehmlich im Proteſtantismus 
gewachſen waren; jo hängt es denn damit zuſammen, daß 
gegentheils die Kunſt der Menſchendarſtellung — wie die 
Menſchheit ſelbſt — ihren Halt verliert, wenn ihr das 
ſittliche Ideal mit einem bloßen Schönheitsideal ausge— 
tauſcht und ihr die Naturwahrheit verdächtigt wird. 

Und die Schauſpieler hatten es jetzt viel ſchwerer als vor 
hundert Jahren, da Gottſched ihnen die franzöſiſche Manier 


) Man denke an Schenk's Beliſar u. ſ. w. 
*) J. Band S. 136. 
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der Alexandrinertragödien als Ideal auferlegte. Damals 
hatten ſie doch beſtimmte Muſter vor ſich: die franzöſi— 
ſchen Schauſpieler. „Das iſt Schönheit, Erhabenheit, Idea— 
lität,“ ſagte man ihnen, „dem ſtrebet nach!“ Sie wuß— 
ten doch wenigſtens genau, was man von ihnen wollte. 

So glücklich waren die Schauſpieler ſeit Beginn 
des neunzehnten Jahrhunderts nicht. Die idealen For— 
derungen der Weimar'ſchen Schule ſind noch heutigen 
Tages ebenſo viele Streitpunkte in der Aeſthetik, wie 
mochte man verlangen, daß der an Bildung gänzlich 
vernachläſſigte Schauſpielerſtand ſie verſtehen, und ſo 
ſicher verſtehen ſollte, daß er ihnen lebendig ſinnliche Ge— 
ſtalt zu geben vermochte! Haben doch die Weimar'ſchen 
Meiſter ſich ſelbſt nicht einmal ihrer Aufgabe gegenüber 
zu genügen vermocht, denn ſie gehen bei Allem, was ſie 
der Bühne zumuthen, verſuchsweiſe zu Werke. Welche 
Verſchiedenheit unter den Schiller'ſchen Stücken und gar 
unter den Goethe'ſchen, deren faſt keines dem andern in 
Ton und Auffaſſung gleich iſt! Mit jedem Stück eine 
neue Welt, mit neuen Weſen, alſo neuen Aufgaben für 
die Schauſpieler. Dieſe hätten in ihrer Bildung Schiller 
und Goethe überragen müſſen, um alle die neuen Forde— 
rungen prüfen und nur die beſten davon ſich zu Nutze 
machen zu können. 

Die ſittliche Tendenz der Kunſt, als Spiegel 
der Lebenswahrheit, und die daraus hervorgehende Be— 


dingung der Naturtreue, beide wichtigen Glaubens— 
Devrient dram. Werke. 8. Band. 11 
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artikel, die auch dem Kurzſichtigſten einleuchten und dem 
Begabteſten feſte Stützpunkte auf dem Wege zur wahren 
Idealität — nämlich zur Darſtellung der edelſten, ſchön— 
ſten Natur — bleiben konnten, wurden dem Schauſpieler 
unter den Füßen hinweggezogen; dagegen ſollte er ſich an 
den ſchwankenden Begriff eines über die Natur hinaus— 
gehenden Ideal's halten). 

Muß eine Kunſt, deren Material die Perſon des 
Künſtlers iſt, nicht verwirrt werden, wenn ſie von Fleiſch 
und Blut abſtrahiren und in unbeſtimmbaren Schön— 
heitsregionen einen idealen Leib erlangen ſoll? War es 
zu verwundern, daß in dieſer Periode die Schauſpieler 
experimentirten, um das über die Natur hinausgehende 
Ideal zu erfaſſen und daß ſie zuletzt dahin kamen, es vor 
allen Dingen in möglichſter Entfernung von der Natur 
zu ſuchen? Die ſchreiendſte Affectation prunkte nun mit 
dem Beſtreben zu idealiſiren. 

Ueberblickt man die Verwirrung der dramatiſchen 
Kunſt in dieſer Periode, ſo kann man ſich bei aller Be— 
wunderung unſeres großen Dichterpaares des Erkennt— 
niſſes nicht erwehren, daß der Weimar'ſchen Schule eine 
zu dauernde Muſtergiltigkeit zugeſchrieben worden iſt, ja 
daß es ein äſthetiſcher Fehler war, ſie für den Gipfel der 
Vollendung auszugeben. Man darf ſich vor dem Be— 


) Man vergleiche damit, was Bd. III. S. 253 — 56 von 
der Weimar'ſchen Schule geſagt iſt. 
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kenntniſſe nicht ſcheuen, daß im Verlaufe eines Viertel— 
jahrhunderts ſchon, die Vernunft der Weimar'ſchen Schule 
zum Unſinn, ihre Wohlthat zur Plage geworden war. 
Die Schauſpielkunſt war — wie die bildenden Künſte 
in einer etwas früheren Periode — auf eine akademiſche 
Manier gerathen, und ſuchte ihr Ideal in conventioneller 
- Derallgemeinerung, im Vorübergehen an ausgeführter 
charakteriſtiſcher Natur. Keine Zeit hat ſoviel inhalt— 
loſe Routine hervorgebracht, als dieſe. Die Formen— 
ſeligkeit, in welche die dramatiſche Literatur gerathen 
war, mußte die Schauſpielkunſt nach ſich ziehen. Wenn 
die poetiſche Sprache oft nichts, als eine ſchwülſtige Um— 
ſchreibung und Umgehung des gewöhnlichſten Gedankens 
war, wenn der ſinnliche Eindruck wechſelnder Versrhyth— 
men die innere Eintönigkeit verbergen und durch dieſe 
Annäherung an muſikaliſchen Opernreiz den Hörer ge— 
winnen ſollte, mußte da die Deklamation des Darſtellers 
nicht auch hohl und leblos und auf bloß ſinnliche Klang— 
effekte hingedrängt werden? 
Hinzu kam, daß der gänzliche Mangel an Schule in 
Behandlung des Verſes die Mehrzahl der Schauſpieler 
zu den verkehrteſten Verfahrungsarten brachte. Denn wie 
ſie ſich anfangs gegen den Vers geſträubt hatten, ſo ſetz— 
ten ſie jetzt ihre Ehre darein, ſich im Versſprechen hervor— 
zuthun. Wie man zur Zeit der Neuber mit der Skan— 
ſion des Alexandriners zu glänzen ſuchte, ſo hing man 


ſich nun an die wohlgefällige Spielerei mit wechſelnden 
. 
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Rhythmen und ließ das Publikum in einem Goncerte 
mannichfaltiger Tonkadenzen ſchwelgen. Man glaubte 
der Bemühung des Dichters und dem poetiſchen Geſchmacke 
beſonders gerecht zu werden, wenn man alle Silbenmaaße, 
Cäſuren, Reime möglichſt hervorhob, gerade als ob der 
Maler an ſeinen Geſtalten die anatomiſchen, an ſeinen 


Landſchaften die perſpektiviſchen Hülfslinien ſehen laſſen 


wollte. Die von der Dichtkunſt hereingeſchleppte Künſtelei 
machte den Schauſpieler uneingedenk: daß das Kunſt— 
werk nicht an ſeine Regeln erinnern, ſondern ſie vergeſſen 
machen ſolle. 

Nun war es dahin gekommen, daß allgemein geſchätzte 
Talente ſo weit ab von der Natur geriethen, daß ſie den 
Redeaccent von dem wiederkehrenden Tonfalle des Vers— 
rhythmus regieren ließen, wodurch Wörter betont wurden, 
denen es nach dem Sinn der Rede nicht gebührte, ſon— 
dern nur weil die Tonkadenz der Deklamationsmelodie 
darauf fiel. Und weil denn die Tonſpielerei durch die 
Versſpielerei eingeführt war, warf man unwillkührlich 
ſelbſt auf die leichten Silben den Geſangaccent. Von 
erſten Talenten hörte man geben, nehmen, ja um noch 
mehr Klang zu erzielen: gebon, nehmon u. ſ. w. ſprechen. 

Es konnte nicht fehlen, daß dieſe deklamatoriſchen 
Unarten auch auf die Proſa-Rede übertragen wurden, 
ja daß die Tonſpielerei wieder bis zu den abgeſchmackten 
Hülfsmitteln der älteſten Budenpraxis zurückkam: von 
den einzelnen Wörtern den Wechſel kräftiger und ſanfter 
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Töne regieren zu laſſen und überall — die eigentliche 
Stimmung der Rede mochte ſein, welche ſie wollte — 
die Wörter: Kraft, Gewalt, Zorn, Haß, Rache u. ſ. w. 
mit ſtarker oder heftiger Stimme, dagegen: Herz, Liebe, 
Freude, Gemüth u. ſ. w. mit gerührtem Flötentone zu 
ſprechen. 

Zu allen ſolchen redneriſchen Künſteleien und Ver— 
irrungen reizten die Dichter. Jene Monologen in wech— 
ſelnden Versmaaßen, jene iſolirten Schilderungen, die 
Paradeſtücke der Erzaͤhlungen, die Gebete, die aus dem 
dramatiſchen Dialog hervortretenden lyriſchen Ergüſſe 
oder Effektſtellen ), die eingeſtreuten Sonette gar, die 
nach Calderon's Beiſpiele von Körner, Klingemann, 
Müllner, Grillparzer, Houwald, Raupach u. ſ. w. ges 
boten wurden — ſind ſie nicht förmliche Virtuoſenſtücke 
für den Deklamator? Sind ſie nicht den Arien der Oper 
zu vergleichen, iſolirt wie dieſe aus dem Recitativ her— 
vortretend, ganz geſchickt, gelegentlich hinweggelaſſen oder 
wo andershin eingelegt zu werden? *) War es dem 
Schauſpieler nicht zu verzeihen, wenn er ſich dieſe 
Effectſtücke zu Nutzen machte und darüber das eigentliche 

) Wie die in der Ahnfrau: „Ja ich bin's Du Unglückſel'ge“ 
A w. 

* Welch bedenkliches Beiſpiel hatte Schiller mit den Mo— 
nologen der Beatrice und der Maria Stuart, in Don Manuel's 
Einkaufsbeſchreibung, ſelbſt mit Max Piccolomini's Rede vom 
Frieden gegeben! i 
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dramatiſche Leben ebenſo vernachläſſigte, als es die Dich— 
ter gethan? 

Das unverſtandene Weimar'ſche Ideal hatte die 
Schauſpielkunſt um die charakteriſtiſche Kraft und Natur— 
treue gebracht, die allein ſie ſtark machen konnte, Leſſing's 
ehrenvoller Aufforderung zu genügen und für den 
Dichter zu denken, wo dieſem etwas Menſch— 
liches widerfahren war — alſo wie Schröder und 
Fleck bei Darſtellung des König Philipp und des Wal— 
lenſtein, nur die Charaktere, nicht ihre Rhetorik hervor— 
zuheben. 

Gerade in den Dichter ſchwächen ſuchte die Schau— 
ſpielkunſt jetzt ihre Stärke, im Nachtheil der Wei— 
mar'ſchen Schule ihren Vortheil. Die Rollen des 
Philipp, beſonders die des Wallenſtein, wurden jetzt von 
den angeſehenſten Darſtellern in zahlreiche tönende De— 
klamationsſtellen zerlegt, um jede bis zu einem Klatſch— 
effecte aufzubauen. 

Der Weimar'ſchen Schule getreu, begrenzte man das 
Idealiſiren auf die Tragödie und das Versſtück. Man 
hatte ſich einen beſonderen poetiſchen oder tragiſchen Ton 
angeeignet, in dem denn auch die geringfügigſten Dinge 
geſprochen wurden; es wiederholten ſich die Manieren 
aus den Haupt- und Staatsactionen, wie aus dem fran— 
zöſiſchen Alexandrinerpathos. 

Um ſo ſtylloſer erſchienen dann die größeren Vor— 
ſtellungen, in denen Talente, welche zumeiſt im Luſtſpiele 
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beſchäftigt waren, und die ihren natürlichen Ton nicht 
aufgaben, ſich zu betheiligen hatten. 

Merkwürdig, daß gerade im Wiener Burgtheater, 
wo das bürgerliche Stück und das Luſtſpiel noch immer 
in einer Vollendung anmuthiger Natürlichkeit geſpielt 
wurde, und unter Schreyvogel's Augen, im ernſten 
Drama der Deklamationseffect des gedehnten Crescendo 
ſich zu bilden begann, welcher wegen ſeiner wohlerprob— 
ten Wirkſamkeit bis in die neueſte Zeit ausgebildet und 
verbreitet worden iſt. 

Der Anlaß dazu iſt wohl Sophie Schröder zuzu— 
ſchreiben, welcher es in der zweiten Hälfte ihrer Laufbahn 
wie Eßlair, oder wie faſt allen Meiſtern in allen Kün— 
ſten erging, daß ihre ſchönſten Effecte zuletzt zur Manier 
ausarteten. Nun aber lehrt leider die Erfahrung, daß 
das Publikum den Virtuoſen erſt dann auf die höchſte 
Woge des Beifalls hebt, ſobald er anfängt manierirt 
zu werden, weil das wahrhaft Schöne, anſpruchslos 
Natürliche bei Weitem nicht ſo ſehr zum Beifall reizt, als 
die über die Natur hinaus, auf ſtarken Reiz und Effect 
gehende Manier, in deren deutliche Aufforderung zum 
Beifall ſich auch das Publikum viel bequemer zurecht 
findet. So verlockte denn auch die ſtürmiſche Bewunde— 
rung, welche Sophie Schröder in Wien erwarb, ihre 
Kunſtgenoſſen zur Nachahmung. 

Bei ſo kräftigen und lebenswarmen Talenten nun, 
wie Sophie Schröder, Anſchüͤtz, Kunſt, Rott und 
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Sophie Müller, einem jo ſinnlichen und gemüthvollen 
Publikum gegenüber, unterſchied ſich dieſe Deklamations— 
manier von dem kalten, förmlichen und monotonen Cha— 
rakter, der ſich von Weimar aus verbreitet hatte; in 
Wien bekam ſie wärmere Accente, einen empfindungsvoll 
gemeinten Tonfall. 

Man wußte ſich ſehr viel damit, daß man die vor— 
nehme, imponirende Prätenſion von kalter, griechiſcher 
Idealität verſchmähte, aber man verfiel ſtatt deſſen in eine 
Koketterie mit dem Ausdruck von Gemüthswärme, In— 
nigkeit und Leidenſchaft. 

Die Wiener Manier jagte viel mehr dem Beifall nach 
als die Weimar'ſche, ſie war populär, dem Geſchmack der 
Maſſen ſchmeichelnd, während jene urſprünglich ſich ge— 
lehrt und ariſtokratiſch geberdete. Die Wiener Manier 
baut den Vortrag der Sentenzen, Maximen und lyriſchen 
Ergüſſe der modernen Tragödie ſo effectvoll auf und 
gipfelt ſie ſo geſchickt zum Beifallsſignal, daß ſie die Dar— 
ſtellung zu einem Virtuoſenconcert von ſogenannten ſchö— 
nen Stellen macht, von brillanten Momenten, deren 
recht viele hervorzubringen für ein Zeugniß künſtleriſcher 
Trefflichkeit gilt, weil es eine ebenſo große Anzahl von 
Applauſen einträgt. Das Publikum, „immer zufrieden, 
wenn es nur gereizt wird,“ nimmt eine Reihe von rhe— 
toriſchen Kunſtſtücken willig anſtatt deſſen an, was es 
von der Kunſt der Menſchendarſtellung eigentlich zu for— 
dern hätte. Zufrieden, wenn ihm Beifall abgelockt wird, 
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mißt es ſeltſamer Weiſe nach dem Maaße des eignen Bei— 
falls — den es bei ruhiger Ueberlegung oft wieder zu— 
rücknehmen möchte — den Werth der Kunſtleiſtung. 
Dieſen Beifall aber lockte die Wiener Deklamationsma— 
nier beſonders durch ein Mittel hervor, das noch von 
Iffland datirte: die Dehnung nämlich. 

Die Sache iſt genauerer Erörterung werth. Es iſt 
natürlich, daß der Sprechende, wenn er in ſeiner Rede 
etwas hervorzuheben hat, auch ſeine Stimme erhebt, den 
Ausdruck ſteigert, wenn er zu Ende der Rede mit einem 
beſtimmten ſummariſchen Eindruck abſchließen will. Er— 
regung des Gefühles dabei, Begeiſterung, leidenſchaft— 
liche Bewegung gar, werden eine noch größere und 
äußerſte Steigerung hervorbringen. Gewöhnlich nun 
wird die Rede dadurch befeuert, beſchleunigt werden, oft 
bis zum Sturm der Eile und des Ueberſtürzens der 
Worte. Auf dies Naturmotiv geftügt überboten von je— 
her die Schauſpieler, um Effect zu machen, oft ihre 
Stimme bis zum Ueberſchreien, die Befeuerung der Rede 
bis zur künſtlichſten, athemloſen Geſchwindigkeit, bis zum 
Ueberpoltern in Undeutlichkeit und Krafterſchöpfung; wie 
Leſſing es in der Dramaturgie rügt. 

Iffland aber, deſſen mangelhafte Begabung für das 
Trauerſpiel ihn zur Erfindung ſo manchen Auskunfts— 
mittels trieb, vermochte dieſer Verwöhnung der Darſteller 
wie des Publikums nur ein Extrem entgegenzuſtellen, um 
Eindruck zu machen. Seine Kurzathmigkeit ließ die lei— 
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denſchaftliche Beſchleunigung der Rede nicht zu, fo 
verfiel er auf ihre Dehnung). In der Wirklichkeit 
wird die Rede in ſolchen Stimmungen, in denen der 
Sprecher ſelbſt hingeriſſen iſt, nicht gedehnt, gleichviel! 
Iffland wußte, daß das Publikum immer zufrieden iſt, 
wenn es nur gereizt wird, daß Eiſeskälte ebenſowohl auf 
den menſchlichen Organismus reagirt, als Gluthhitze, und 
ſteigerte alſo ſeinen Vortrag da durch Dehnungen, wo 
dies bisher in Beflügelung der Worte geſucht worden 
war. Der Erfolg war derſelbe: Applaus. 

Auch hierin war der Nachtheil ſeines Beiſpiels 
dauernder geweſen als der Nutzen ſeiner Lehren. Nicht 
als ein Auskunftsmittel hatte Sophie Schröder den Ef— 
fect der Dehnung ſich angeeignet, ſondern zur Bereiche— 
rung des Arſenales ihrer hinreißenden rhetoriſchen Wir— 
kungen; verführte aber die Gewalt ihrer Stimme dabei 
ſchon zur Nachahmung, ſo hatte man auch ſehr bald aus— 
gefunden, daß die Dehnung der Effeetſtellen ungleich we— 
niger Kraftaufwand erfordert, als die Befeuerung, und 
daß die Wirkung gleichwohl unfehlbar. Viel ſicherer als 
durch natürliche Erwärmung des Vortrags wird das 
Publikum durch deſſen Breiterwerden darauf vorbereitet, 
daß es jetzt aufmerken ſolle: es komme ein Gffeet, der 
nun den Ohren ſich ebenſo gewiß aufdrängt, wie auf 
einem Bilde dem Auge der breite Pinſelſtrich einer outrir— 


III. Bd. S. 297 
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ten Lichtwirkung. Ja, gilt es den Schluß einer Rede zu 
ſteigern, ſo wächſt die Dehnung immer mehr, die Wör— 
ter werden immer gewichtiger, jede Sylbe wird ſchwerer 
als die andere, der Ton ſteigt immer höher — immer 
höher — immer breiter — bis endlich — das Schluß— 
wort centnerſchwer hinabſtürzt und den Einſchlag des 
Beifalls, durch dieſe unwillkürliche akuſtiſche Reizung, 
herbeiführt. Bei dieſem Seiltänzermanöver ſieht die 
Menge den rhetoriſchen Equilibriſten das Seil hinauf— 
gehen, die Fahnen breiter und immer breiter ausſchwin— 
gen, mit dem letzten breiteſten Auswehen hinabwerfen, 
das Kunſtſtück iſt zu Ende, der Triumphator ſteht oben 
— welches Publikum klatſchte da nicht in die Hände! 
Eine Analogie dieſes Effeetes findet ſich in der neueren 
Muſik; Beethoven kann für deſſen Erfinder gelten: Das 
Breiterwerden des Rhythmus, in Verdoppelung des No— 
tenwerthes beim Crescendo, gehört zu ſeinen ſchönſten 
Wirkungen. Daß ſie in der neuen Oper verwendet wor— 
den, iſt natürlich, in der Redekunſt ſteht ſie als ein 
Operneffect da. 

So hatte die pathetiſche Deklamation in Wien eine 
ſinnlich-gemüthliche Schminke bekommen, war jedoch 
dadurch um nichts natürlicher und lebendiger geworden. 

Der Aufmerkſamkeit Schreyvogel's kann die Gefahr 
davon nicht entgangen fein; warum er auf die künſtleriſche 
Technik nicht leicht einwirken konnte, iſt ſchon beſprochen“) 


5) S. 89 — 
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und als dieſe Manier in ihre volle Blüthe trat, wurde 
er entfernt. 8 

Aber die hier aufgeführten Uebel waren es nicht 
allein, welche auf dem Sprachgebiete der Schauſpielkunſt 
durch die herrſchende Richtung in der dramatiſchen Li— 
teratur entſtanden; auch der Hang zum Fremdländiſchen 
ſollte deren bringen. Ahmten unſre Dichter ſchon Sha— 
keſpeares und Calderons Periodenbau in ihren Originals 
dichtungen nach, ſo ſuchten ſie um ſo mehr beſondern 
Ruhm darin: bei allen Ueberſetzungen die fremdländiſchen 
Sprachformen ſo genau als möglich wiederzugeben und 
darüber der deutſchen Sprache Gewalt anzuthun; der 
Schauſpieler zerbrach ſich faſt die Zunge über den gerade— 
brechten Periodenbau und vermochte dennoch nicht die 
Rede zu verſtändlichen. N 

War man im vorigen Jahrhundert beim Nationali— 
ſiren der ausländiſchen Dramen platt geworden, ſo wurde 
man jetzt bei der ausländiſchen Verkünſtelung der Sprache 
abſurd, und die Schauſpielkunſt büßte hierbei unendlich 
mehr ein, als bei jenem Verfahren; ſie verlor immer 
mehr an geſundem nationalem Boden. Sogar im Luſt— 
ſpiele ſollte ihr derſelbe nicht mehr die altgewohnte 
reiche Nahrung der Naturwahrheit bieten, im Luſtſpiele, 
von dem Lichtenberg ſagt: daß Publikum und Schau— 
ſpieler immer am meiſten darin zu Hauſe ſeien. 

Auf dieſem Gebiete war man in der Richtung ver— 
blieben, die Kogebue angegeben, und alle Uebel „die ſich 
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ſchon am Schluſſe des vorigen Jahrhunderts damit an— 
gekündigt“), hatten fortgewuchert. Das Gebiet des 
Charakterluſtſpiels, von Molière und Holberg eröffnet, 
auf dem Leſſing das Muſter der Minna von Barnhelm 
aufgeſtellt, dies Gebiet war faſt verödet. Die Stücke 
dieſer Dichter, ſowie ihrer Nachfolger: Schröder und 
Iffland, waren von den Bühnen um 1830 — mit Aus— 
nahme des Wiener Burg- und des Hamburger Stadt— 
theaters — verſchwunden. Man verſtand ſie nicht mehr 
zu ſpielen, nicht zu ſehen. Nach franzöſiſchen Muſtern 
waren überraſchende Verknüpfung der Handlung, Reiz 
der Situation und leichte witzige Converſation als allein 
geltende Elemente der Comödie übrig geblieben. Die 
gediegeneren Autoren dieſer Gattung: Conteſſa, 
Schall, Steigenteſch, Müllner, Ludw. Ro⸗ 
bert waren um das Jahr 1830 auf dem Repertoir höchſt 
ſelten geworden; was ſich darauf erhielt, waren möglichſt 
genaue Copien Kotzebue's, Jo die von Töpfer, Bauern— 
feld, Holbein, Karl Blum, Vogel, Lebrün, 
Clauren u. A. Die abgeſchwächten Charakterzeichnun— 
gen konnten nur durch höchſtbegabte Darſteller zu wirk— 
lich individuellem Leben ſelbſtſchöpferiſch ergänzt werden““). 
Die Mehrzahl der mittleren oder unerfahrenen Talente 


) III. Bd. S. 224 —30. 
*) Wie durch Ludwig Devrient ſ. S. 27. 
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ſuchte vergebens bei den Dichtern des Tages anregende 
und zurechtführende Aufgaben. 

Der Mangel an durchgeführter Charakteriſtik, an 
friſchen Naturmotiven — die nur wiederaufgewärmte Thea— 
tergeſtalten und Wirkungen erſetzen ſollten — drehte die 
Darſtellung ſämmtlicher Rollenfächer in einem Kreiſe von 
theatraliſchen Conventionen herum. Nicht das Leben 
ſpiegelte das moderne Luſtſpiel ab, ſondern nur Reflexe 
ſchon dageweſener Spiegelbilder. In einer Periode, in 
welcher Clauren der beliebteſte Autor war, konnte die 
Schauſpielkunſt aus der Luſtſpielliteratur keine Krafter— 
neuerung ſchöpfen. Die Darſtellung wurde hohl, wie 
die des Trauerſpiels, eine gewandte verallgemeinernde 
Routine, geſuchte komiſche Effecte und Karikaturen bezeich— 
neten hier die Idealitätsperiode, wie in der Tragödie die 
Deklamationsmanier. 

Aber es ſollte noch Schlimmeres dazu kommen. 

Deutſchland hatte das politiſche Joch der Franzoſen 
abgeſchuͤttelt, doch das ihres leichtfertigen Geiſtes nahm das 
deutſche Theater wie eine Zierde auf ſich. Das Luſtſpiel— 
repertoir war ganz vorbereitet, ſich den durch Seribe jetzt 
lebhaft bewegten Productionen der Pariſer Boulevards— 
theater zu öffnen, die nun wie ein Heuſchreckenſchwarm 
auf alle unſre Bühnen niederfielen. Tieck ſagte davon: 
„Dieſe frivolen Schriftſteller der Franzoſen, die täglich 
dem überfatten und ſtumpfen Gaumen des Publikums 
etwas Neues liefern ſollen, nehmen in Eil und Ueber— 


— 
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eilung zu allen Mitteln, die ihre Imagination anbietet, 
ihre Zuflucht. Bald iſt es liberale Oppoſition, ſo viel 
ſie die Polizei umgehen können, bald grobe Schmeichelei 
des Hofes, heut eine Wundergeſchichte, morgen eine an— 
ſtößige Begebenheit, dann ein Geklätſch der Stadt, eine 
neue Verordnung, eine Aneedote, Hoffnung und Furcht, 
Krieg und Friede, was nur eben ein Intereſſe P— ſei es 
auch nur auf achtundvierzig Stunden, ſei es ſelbſt nur 
bei den oberflächlichſten und gemeinſten Menſchen — er— 
regen kann, alles das wird ergriffen, um daraus ein 
Theaterſtück mit oft ſehr eindeutigen Zweideutigkeiten zu 
arbeiten, um zu leben, Geld einzunehmen, und es morgen 
— die leichtſinnigen Zuſchauer ſowohl als die Dichter 
— zu vergeſſen. 

„Aber wir Deutſche geben uns dazu her, uns alles 
dies in ſchlechten Ueberſetzungen vorſpielen zu laſſen, 
ohne die Schauſpieler zu beſitzen, für deren beſondere 
Fähigkeiten oft dieſe Stücke geſchrieben ſind, ohne daß 
uns die Armuth durch das Verſtändniß der Localbezie— 
hungen und witzigen Anſpielungen gewürzt würde, und 


ohne dieſen matten Producten, — wie der Pariſer es 
vermag — in beſſeren Theatern ausweichen zu können. 


„Und je leichter und unbedeutender die Stücke, um fo 
ſchwerfälliger und undeutſcher die Ueberſetzungen. Oft 
kaum über die Lippen zu bringen iſt das vorgebliche Deutſch, 
in welchem ſie ſich vernehmen laſſen. Wie könnte aber 
auch die Eil, mit der jeder der Verdeutſcher dem andern 
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voranlaufen will, ſich die Zeit laſſen gut und mit Vorbe— 
dacht zu übertragen, die Stücke ſelbſt zu ſonden? In mehr 
als einer Stadt erwartet man die Poſt, um ſchnell, ſchnell 
die erſte Scene zu übertragen, wenn man vielleicht die 
letzte noch nicht kennt.“ 

So wurde dem deutſchen Publikum auch im Theater 
das Neueſte aus Paris gezeigt, wie man ihm die Kleider— 
moden brachte. Es geſchah dies in Vorſtellungen, welche 
weit hinter den franzöſiſchen zurückſtehen mußten. 
Denn die Pariſer Theater haben wirklich den Vorzug, 
welchen ihnen Richard Wagner zuſpricht: „Vollkommene 
Originaltheater zu ſein, bei deren Productionen Zweck 
und Mittel, wie deren Uebereinſtimmung, genau in Be— 
tracht gezogen werden.“ Was dort aufgeführt wird, iſt 
gerade nur für dieſes Theater, ſeine Richtung, ſein Per— 
ſonal, ſeinen Ton und ſein Publikum erfunden. So 
beſtimmt iſt dort der innere Zuſammenhang der in der 
Dramatik wirkenden Elemente begriffen ). 

Und von ſo begünſtigten Theatern nahm Deutſchland 
das Unbedeutendſte ihrer Vorſtellungen: ihre Gedichte 
herüber, löſte den Reiz der witzigen Vaudeville's in ge— 
ſprochene Proſa auf, tilgte alle Localfarben und mußte 
die meiſten Anſpielungen fallen laſſen. Die Rollen, 


) Einen ſo vollkommen geſchloſſenen Charakter, wie die Pa— 
riſer Theater, hatte in Deutſchland nur das Leopoldſtädter Theater 
in Wien. 
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welche den Pariſer Darſtellern auf den Leib geſchrieben 
waren, in denen ihre Perſönlichkeiten, Virtuoſenforcen, 
ja ihre Mängel benutzt waren, ſollten nun deutſchen Schau— 
ſpielern gelingen. In Paris wurde ein ſolch unbedeu— 
tendes Stückchen mit 12 bis 15 Proben zur äußerſten 
Präciſion, Glätte und Eleganz des Enſemble's gebracht, 
das nun in Deutſchland mit höchſtens drei Proben nur 
in den nothdürftigſten ſceniſchen Zuſammenhang kam. 
Nimmt man die Angely'ſchen Bearbeitungen aus, welche 
einige dieſer Vaudeville's für das Königſtädter Theater 
in Berlin vollſtändig localiſirten, ſo dienten die übrigen 
nur dazu, die deutſchen Schauſpieler mit nachläſſiger Flüch— 
tigkeit und oberflächlicher Routine aus einer Neuigkeit in 
die andre zu jagen, an deren keiner das Talent wachſen 
oder ſich bereichern konnte. Ein bloßer Tagesverbrauch 
der kuͤnſtleriſchen Kräfte. 

Selbſt die ausgeführteren, oft mit vielem Talent ge— 
ſchriebenen franzöſiſchen Luſtſpiele wirkten nicht zur eigen— 
thümlichen Entwicklung der deutſchen Kunſt, weil ſie auf 
eine durchgeführte Darſtellung von Schwächen, Leiden— 
ſchaften, Charakteren nicht ausgingen, überall mehr durch 
Situationen und epigrammatiſchen Dialog wirkten und 
von den menſchlichen Zuſtänden nur den Schaum vom 
Becher abſchöpfen wollten; und dies wohl noch mit einer 
Frivolität, welche Zucht und Sitte der bürgerlichen Geſell— 
ſchaft unterwühlten. 


Noch zu keiner Zeit in der ganzen Kunſtgeſchichte war 
Devrient dram. Werke. 8. Band. 12 
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bisher die Schauſpielkunſt ſo zum bloßen Modezwecke und 
zur Geſchmacksvergiftung gemißbraucht worden. 

Es fehlt nur noch, das franzöſiſche Melodrama zu 
nennen, um den Ring des literariſchen Einfluſſes zu 
ſchließen, an dem die Schauſpielkunſt krankte. 

Dieſe Gattung hatte ſeit ihrem Erſcheinen mit 
Rouſſeau's Pygmalion ), ſich nur in ganz vereinzelten 
Vorſtellungen erhalten; jetzt, wo das franzöſiſche Drama 
der Despotie des unnatürlichen Canons in der Tragödie 
loszuwerden trachtete, kamen — als Vorläufer der 
Schreckensepoche unter Victor Hugo und Dumas u. ſ. w. 

die Criminalgeſchichten auf die Boulevardstheater; 
die begleitende Muſik mußte den Nervenreiz der gewalt— 
ſamen Vorgange, die Spannung, die Furcht und den 
Schrecken verſtärken. Es handelte ſich dabei nicht, wie 
bei dem älteren Melodram, um Entfaltung plaſtiſcher 
Schönheiten. 

Dieſe Melodramen gingen ebenſo wie die Mordſpekta— 
kel des 17. Jahrhunderts“) auf übermannende, packende, 
und Entſetzen erregende Wirkungen aus, ſie vermieden 
ſichtbare Folter- und Blutſcenen nur, weil der weichlicher 
gewordene Sinn des Publikums dieſe nicht mehr ertrug. 
Daß es in dieſen Dramen ebenfalls nicht auf durchge— 
führte Charaktere, auf natürliche Uebergänge in den See— 


*) Band II. S. 25 
*) Band I. S. 170. 
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lenſtimmungen ankam, ſondern auf grelle, graſſe und un— 
vermittelte Effecte, liegt am Tage. Die Schauſpielkunſt 
mußte hier zur Uebertreibung genöthigt werden, die ge— 
wöhnliche Begleiterin innerer Leere und Lebloſigkeit. 

Ein ſchlimmes Reſultat, das uns die Ueberſchauung 
des Literatureinfluſſes dieſer Periode liefert, in der Leſſing's 
Richtung, die deutſche und natürliche, verlaſſen war. Wir 
ſehen die Schauſpielkunſt von der Verstragödie zur De— 
klamationskünſtelei geführt, vom Original- wie Ueber— 
ſetzungsluſtſpiele auf dem Kotzebue'ſchen Verflachungswege 
erhalten, in hohler Routine das Hergebrachte durch Ueber— 
treibung würzend und endlich durch das Melodram in's 
Fratzenhafte geriſſen. Dieſe Verlockung zum falſchen, 
vortheilbringenden Effect, wie empfänglich mußte ſie die 
Künſtler gerade bei den obwaltenden theatraliſchen Ver— 
hältniſſen, bei der kunſtfremden Leitung finden! 

Die Gerechtigkeit fordert, von dieſem nachtheiligen 
Einfluſſe der modernen Literatur einzelne Erſcheinungen 
derſelben auszunehmen, voran die reiferen Gaben Grill— 
parzer's, des bedeutendſten Dichters dieſer Periode, 
wie ſehr dabei auch zu bedauern iſt, daß auf dem been— 
genden und entnervenden Boden Wien's — dieſem Capua 
ſiegreicher Dichterkraft — ſein Talent der Bühne nicht 
erfüllte, was es in Sappho, Medea und Ottokar ver— 
heißen. Ebenſo muß die Betrachtung bei dem Schrift— 
ſteller verweilen, welcher beinahe zwei Decennien lang 
das deutſche Repertoir beherrſchte, und durch den Cha— 

12 * 
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rakter ſeines Wirkens, ja ſelbſt durch ſeine Mängel, vor— 
theilhaft auf die Schauſpielkunſt dieſer Epoche reagirte. 

Ernſt Raupach, von dem hier die Rede iſt, wurde 
zunächſt um ſeiner Vielſchreiberei willen angefochten, und 
unläugbar iſt es, daß er durch dieſe Ueberproduction den 
Werth ſeines Talentes und deſſen dauernde Wirkung ſehr 
beeinträchtigt hat, aber er dämmte auch dadurch die voll— 
ſtändige Ueberſchwemmung mit franzöſiſchen Stücken, der 
die deutſche Bühne verfallen ſchien. Aus dieſer beſtimmt 
ausgeſprochenen Abſicht benutzte er ſein am Berliner Hof— 
theater erlangtes Anſehen, um faſt alle vier Wochen eines 
ſeiner neuen Stücke auf das Repertoir zu bringen, von 
wo aus ſie ſich raſch verbreiteten und den Ueberſetzungen 
den Raum verwehrten. Um dieſes Manövers willen muß 
ihm dieſe Vielſchreiberei als ein Verdienſt angerechnet 
werden, dies um ſo mehr, wenn man betrachtet, daß ſeine 
Stücke durchaus deutſchen Geiſtes waren, daß er ſelbſt in 
ſeinen Luſtſpielen und Poſſen ſich fern von franzöſiſchen 
Muſtern, viel eher zu den ſtammverwandten Shakeſpeare's 
und Holberg's, hielt. Allerdings ging ſein Bemühen da— 
hin, ſich auf der Woge des Tagesbeifalls zu erhalten, er 
verſuchte ſich deshalb in allen Gattungen, benutzte alles, 
was gefiel; aber in feinen meiſten und hauptſächlichſten 
Unternehmungen hat er der Schauſpielkunſt nur würdige, 
ja großartige Gegenſtände zur Behandlung gegeben, ſie 
ihres erhabenen Berufes eingedenk erhalten. 

Man nannte Raupach oft den modernen Kotzebue 
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und hat ihm damit faſt ebenſo ſehr geſchmeichelt, als zu 
nah gethan. Er beſaß nichts von Kotzebue's Leichtigkeit, 
Gewandtheit und Grazie, dagegen iſt er rein von deſſen 
verunſittlichendem Einfluſſe, von der Verflachung in der 
Charakteriſtik und überall hat er auf den Gedankeninhalt, 
auf das Tiefbedeutende der Dinge hingewieſen. 

Wenn er in Einzelfällen auch der literariſchen Mode 
Conceſſionen gemacht, To hat er doch durch den Geſammt— 
charakter ſeiner Werke, wie gegen den franzöſiſchen Ge— 
ſchmack, ſo auch gegen die verſchwebelnde Romantik und 
die falſche Idealität ein Gegengewicht abgegeben; und 
gerade durch das, was man an ihm vermißte. Die Ver— 
ſtandespoeſie, die trockne Profeſſorlogik ſeiner Diction, 
die man ihm vorwarf, brachte die Schauſpielkunſt in 
Etwas aus dem Rauſche des Deklamationsgeſanges zur 
nüchternen Vernunft des Sprachgebrauches zurück. 

Auch gab er wieder das erſte Beiſpiel von einem na— 
turgemäßen Anſchluſſe an die Schauſpielkunſt, von dem 
Beſtreben: von ihr ſelbſt zu lernen, wie der Dichter ihr 
zu Hülfe zu kommen, ſie zu fördern, zu erheben habe. 
Er folgte hierin nur Leſſing's Beiſpiele und dem prak— 
tiſchen Erfahrungsreſultate Goethe's in ſeinem Alter, 
welches dieſer in ſeinen letzten Lebensjahren gegen Ecker— 
mann dahin ausſprach: „Ein Stück auf dem Papier iſt 
gar nichts, der Dichter muß die Mittel kennen, mit denen 
er wirken will, er muß ſeine Rollen den Figuren auf den 


Leib ſchreiben, die ſie ſpielen ſollen.“ 
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Ein Syſtem, das Shakeſpeare und Moliere augen— 
ſcheinlich bis auf's Wort befolgt haben, Raupach nur 
mit großem Vorbehalt beobachtete. Nichtsdeſtoweniger 
hat man Raupach deshalb zu blamiren geſucht, als ſchriebe 
er nur Virtuoſenſtücke den Berliner Schauſpielern zum 
Munde, während ganz beſtimmt nachzuweiſen iſt, daß er 
die Talente nicht nur benutzt, und ſich ihnen accommodirt, 
ſondern durch ſeine Aufgaben ihre Entwicklung und Er— 
weiterung entſchieden gefördert hat. Zweifellos ſteht dies 
in Bezug auf Frau Crelinger, auf Lemm, Eduard De— 
vrient u. A. feſt. Seine heftigſten Verfolger dagegen 
haben ſpäter im Uebermaaße gethan, weſſen ſie ihn be— 
ſchuldigt. 

Daß aber ein Dichter von ſo angefochtener Stellung 
in der Literatur, von jo vorübergehendem Renommé wie 
Raupach, als ein beſonderer Wohlthäter für die Schauſpiel— 
kunſt anerkannt werden muß, beweiſt, wie wenig dieſe über— 
haupt von der Literatur dieſer Periode empfangen hat. Daß 
man Raupach ſeinen Anſchluß, ſeine Verſtändigung mit der 
Schauſpielkunſt zum Vergehen anrechnen konnte, deckt den 
fortzeugenden Keim zu vielen Uebeln dieſer Epoche auf: es 
war die durch die Weimarſche Schule wieder aufgeriſſene 
alte Spaltung zwiſchen dem gelehrten und dem Volks— 
drama, zwiſchen Literatur und Schauſpielkunſt *). 

Seitdem Goethe und Schiller der Dichtkunſt die 


) Band III. S. 257. 
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Suprematie über die Schauſpielkunſt erworben hatten, 
glaubten die Schriftſteller ſich zu jedem Mißbrauch dieſes 
Verhältniſſes berechtigt und nahmen vor allen Dingen 
die abgeſonderte vornehme Stellung des gelehrten Dra— 
ma's wieder ein. Goethe und Schiller hatten bei ſo 
vielen ihrer dramatiſchen Gedichte auf deren Aufführbar— 
keit nur ſecundäre Rückſicht genommen, Goethe bei dem 
größten ſeiner Werke „Fauſt“ ganz von der Bühnenrea— 
lität abgeſehen. Ludwig Tieck hatte in ſeinen dramatiſchen 
Gedichten die Schrankenloſigkeit liebenswürdig, Grabbe 
die Ungeheuerlichkeit und die Fratze imponirend gemacht, 
und die Behauptung war immer noch nicht widerlegt: daß 
es nur auf die angemeſſene Darſtellung ankomme, um 
dieſe Gedichte der Bühne zu gewinnen. Der formelle 
Zwang, welcher in Weimar über die Schauſpielkunſt ge— 
lungen war, ließ ſich immer noch als Muſterſchule empfeh— 
len, und ſo hielten denn die meiſten Schriftſteller es unter 
ihrer Würde, ſich über die Natur der Schauſpielkunſt, ihre 
Erforderniſſe und Bedingungen Aufſchluß zu verſchaffen; 
oder nur auf den lebendigen Pulsſchlag des Volksantheils 
zu achten, der ſich vor der Bühne ſo verſtändlich äußert. 
Das gelehrte Studium, die Nachahmung fremder Muſter, 
die unſre dramatiſche Literatur jo vielfach irregeleitet, waren 
wieder ihre Grundlage geworden; das Bücherdrama 
ſtand mehr als jemals in Flor. „Auf einem Abwege“, 
ſagt Weſt (Schreyvogel) in ſeinen dramaturgiſchen Brie— 
fen, „auf welchem Geiſter von Goethe's und Schiller's 
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überlegener Urtheilskraft, Verirrungen nicht vermeiden 
konnten, mußten Köpfe von weniger Geiſtesſtärke und 
Selbſtſtändigkeit nothwendig in's Ungereimte und Ge— 
ſchmackloſe verfallen, bis endlich der große Haufe unfä— 
higer Nachahmer in ſeinen ebenſo geiſt- als formloſen 
Produkten, die Gipfel des Unſinns und der Abgeſchmackt— 
heit erſtieg. Von dem Zeitpunkte an, wo eine Kunſt ſich 
von ihrer natürlichen Beſtimmung entfernt und die Ge— 
genprobe der praktiſchen Anwendung verſchmäht, muß jie 
in das Willkürliche und endlich in das ganz Zweckwidrige 
ausarten ).“ 

Aber nicht genug, daß auf dem unfruchtbaren Abwege 
des Bühnendrama's, der Schauſpielkunſt manch ſchöner 
poetiſcher Stoff verloren ging, die Schriftſteller glaubten 
ſich auch zu der Prätenſion berechtigt, daß ihre — ohne 
Rückſicht auf die Bühne gefertigten Gedichte — dennoch von 
derſelben verlebendigt werden ſollten. Hatten ſie ſich 
doch jetzt gewöhnt, die Schauſpielkunſt nur als eine Ver— 
mittelung der literariſchen Intereſſen, als einen Herold 
des Dichterwortes, als ein bloßes Organ der Veröffent— 
lichung, gleich der Buchdruckerpreſſe, zu betrachten. Hörte 
man doch nun die Behauptung: die Theater ſeien weſent— 

) „Das Willkürlichſte wurde den Dichtern nun zum Noth— 
wendigſten; je unabhängiger von den Bedingungen der ſinnlichen 
Erſcheinung, deſto mehr durfte die Dichtkunſt ſich nur dem Sich— 
jelbitwollen, der abſoluten Selbſtbewunderung überlaſſen.““ 
(Richard Wagner.) 
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lich fuͤr die Dichtkunſt errichtet, ſie müßten alſo auch jedem 
dichteriſchen Verſuche zu Dienſte ſtehen; es ſei das 
Zeugniß eines unpoetiſchen Kopfes, einer bloß empiriſchen 
Praris, wenn man ſich nach den Bedingungen der Bühne 
und der Schauſpielkunſt — die man nur materielle Be— 
dingungen nannte — richte; im Gegentheile habe nur 
Schauſpielkunſt und Bühnenpraris ſich in die Forderun— 
gen der Dichtkunſt zu fügen, die aus höherer, abſoluter 
Berechtigung ſtamme. Man burdete damit der Schau— 
ſpielkunſt eine Menge der thörichteſten und abgeſchmack— 
teſten Arbeiten auf, die, wie ſchnell ſie auch — kaum 
genannt — wieder vom Repertoir verſchwanden, doch die 
Begriffsverwirrung und die Abſpannung unter den Dar— 
ſtellern vermehrte, welche ſich in der That zu bloß mecha— 
niſchen Kunſtmitteln oder gar durch die Autoren zu dem 
Gebrauch erniedrigt ſahen, den der Chemiker von Kanin— 
chen und Katzen macht, indem er an ihnen den Grad der 
Unſchädlichkeit ſeiner Präparate probirt “). 

Die Hofintendanz war ihrer Natur nach weder geeignet 
noch geneigt, die Schauſpielkunſt gegen dieſen Mißbrauch 
zu ſchützen. Sie war nachgiebig gegen die Autoren aus 
Furcht vor journaliſtiſchen Angriffen derſelben, auch lag 
es wenig im Intereſſe ihrer Autorität, die ſelbſtſtändige 


) Seydelmann ſchreibt: „Ach was für Zeug muß man oft 
hinunter kauen und den Köchen gegenüber noch lächeln und ſich 
glücklich preiſen.“ 
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Eigenthümlichkeit der Schauſpielkunſt anzuerkennen, und 
ſo wehrte nichts, daß die Dichtkunſt als der abſolute In— 
halt, als der einzig ſchöpferiſche Geiſt in der dramatiſchen 
Kunſt proklamirt wurde. 

Wie der geſchichtliche Entwicklungsgang dieſer Be— 
hauptung entgegenſteht, faßt Richard Wagner treffend 
zuſammen: „Aus der Genoſſenſchaft der Darſteller war 
der dramatiſche Dichter naturgemäß hervorgegangen; in 
thörichtem Hochmuthe wollte er ſich nun über ſeine Ge— 
nofjen erheben und ohne ihre Liebe, ohne ihren Drang, 
ganz fur ſich hinter dem Gelehrtenpulte, das Drama denen 
dietiren, aus deren freiem Darſtellungstriebe es doch einzig 
erwachſen, und deren gemeinſamem Wollen er nur die 
einigende und bindende Intention zuweiſen konnte. So 
verſtimmte der Dichter — der den künſtleriſchen Lebens— 
drang beherrſchen, nicht mehr nur ausſprechen 
wollte — die zu dienenden Sclaven erniedrigten Organe 
der dramatiſchen Kunſt. Wie der Virtuos die Taſten des 
Claviers auf- und niederdrückt, ſo wollte der Dichter nun 
das aneinandergefügte Schauſpielerperſonal wie ein höl— 
zernes Inſtrument ſpielen, aus dem man nur ſeine ſpezielle 
Kunſtfertigkeit hören, auf dem man nur ihn, den ſpie— 
lenden Virtuoſen, wahrnehmen ſollte. Den ehrgeizigen 
Virtuoſen erwiderten die Taſten des Inſtrumentes auf 
ihre Weiſe: je bravourwüthiger er darauf loshämmerte, 
deſto mehr ſtockten und klapperten ſie.“ 

Die Selbſtherrlichkeit der Dichtkunſt wurde nie ſo 
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entſchieden behauptet, als in dieſer Idealitätsperiode. Je 
weniger dauernde und ſelbſtſtändige Dichterwerke hervor— 
gebracht wurden, um ſo heftiger focht man die Selbſtſtän— 
digkeit der Schauſpielkunſt an. Sie wurde als eine nur 
reproducirende, gleich der Kupferſtecherkunſt, bezeichnet, 
man ignorirte, daß die Kupferſtecherkunſt das Bildwerk 
um den ganzen Werth der Farbe vermindert, die Schau— 
ſpielkunſt aber den Werth des Gedichtes erhöht. Man 
nannte ſie eine reproducirende Kunſt, weil ſie ihre Pro— 
duction auf ein fertiges dichteriſches Kunſtwerk gründe 
und wollte ſich nicht erinnern, daß ein Drama auf dem 
Papiere nur ein halbfertiges Kunſtwerk iſt; — Goethe 
ſagte in ſeinem Alter ſogar: es ſei nichts — ferner 
daß die Dichtkunſt ebenfalls fertige Dichtwerke anderer 
Form reproducire und daß man Shakeſpeare doch nicht 
einen reproducirenden Künſtler nenne, weil er aus No— 
vellen ſeine Dramen gemacht; daß aber dadurch die 
Schauſpielkunſt eher an Werth gewinnen als verlieren 
müſſe, weil ſie in gewiſſem Sinne ſchon fertige Kunſtwerke 
zu ihrem Stoff nehme. Man vergaß, daß die Schau— 
ſpielkunſt dem Gedichte ein völlig neues Leben, ein ſinnlich 
ſelbſtſtändiges, giebt, mit Kunſtmitteln, welche ganz außer— 
halb der Dichtkunſt liegen, daß ſie ein andres Kunſtwerk 
daraus macht, von andrer Natur, anderen Bedingungen 
und anderen Wirkungen ). 


) Will man die in der Dramatik verbundenen Künſte unter 
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Dieſer Zwieſpalt zwiſchen Dicht- und Schauſpielkunſt 
hat in unſrer Geſchichte ſchon oft bloß gelegen“), von 
der ſelbſtſtändigen Kraft beider erzeugt; nun, da beide 
inhaltloſer geworden, war er in einen Rangſtreit aus— 
geartet. 

Dieſer zeitweilige Zwieſpalt zwiſchen beiden, natur— 
gemäß zu einander gehörigen Künſten, deren gemeinſamer 
Gegenſtand der Menſch in ſeiner vollſten Lebensent— 
wicklung, iſt gleich dem immer wiederkehrenden Rangſtreite 
zwiſchen den beiden Geſchlechtern der Menſchen. Der 
männliche, befruchtende Geiſt der Poeſie überhebt ſich zu 
Zeiten über die austragende und geſtaltende weibliche 
Kunſt, die das eigentliche Leben hervorbringt, und nur die 
vollkommene Liebe und gegenſeitige Hingebung bringt 
Verſöhnung und höchſte Schöpferkraft. Solcher ſegens— 
reichen Vermählungen hat die Kunſtgeſchichte viele, 
von größerem und minderem Werthe, nachgewieſen, aber 
überall, wo der Schauſpielkunſt, in Verachtung ihrer 
Würde, Gewalt geſchah, hat es ihre Productionskraft 


einander vergleichen, ſo wäre es angemeſſen, das dramatiſche Ge— 
dicht dem Carton, die Darſtellung dem ausgeführten, farbigen 
Bilde an die Seite zu ſtellen. Am entſprechendſten würde die 
dramatiſche Darſtellung der Operncompoſition verglichen; und 
dieſer pflegt man gar höheren Werth beizulegen, als dem Ge— 
dichte, auf welches ſie gegründet iſt. 

*) Die Betrachtung des erſten dieſer Momente bietet ſich hier 
zur Vergleichung an. Band J. S. 109. 
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geſchwächt oder zu ihrer Depravation geführt. Die glor— 
reichſte dieſer Vermählungen des poetiſchen Geiſtes mit 
der finnlichen Kunſt, und darum des Ideales mit der Rea— 
lität, iſt einzig in den Gedichten des Schauſpielers Shake— 
ſpeare erſchienen, und es blieb der feſte Anker für die 
Zukunft der deutſchen Schauſpielkunſt, daß Shakeſpeare's 
Stücke in dieſer Periode auf dem Repertoir, trotz Allem, 
was daneben Platz nahm, immer feſter und allgemeiner 
einwurzelten. 


V. 


Die künſtleriſche Demoraliſation. 


(1830.) 


Der Zuſtand, in welchem die Schauſpielkunſt ſich be— 
fand, wurde vom Publikum mit Mißbehagen empfunden, 
von allen urtheilsfähigen Stimmen als tiefer Verfall 
bezeichnet, von dem man nur das Burgtheater ausnahm, 
in gerechter Anerkennung ſeiner geſchloſſenen Geſammt— 
productionen ). 

Man vereinigte ſich gern in dem Ausſpruche, die allzu 
reichliche Pflege der Höfe verſchulde dieſen Zuſtand, ſie 
habe die Schauſpieler zu üppig gemacht und in der Ueppig— 
keit gehe Kraft und Tugend unter. 


) Man hätte das Leopoldſtädter Theater dazu nennen ſollen, 
das in feiner volksthümlichen Richtung ebenſo harmonisch wirkte 
und dabei ganz original war. 
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Die Wahrheit in dieſer Erklärung muß nur anders 
gefaßt werden. Nicht weil die Kunſt zu dem äußeren 
Wohlergehen gelangt war, deſſen alle Kunſt zu ihrer 
Blüthe bedarf, war ſie verfallen, ſondern weil ſie dies 
Wohlergehen nicht zu ſeinem echten Zweck zu benutzen 
vermochte, weil man ihr, um den Preis des äußeren Wohl— 
ergehens, ihren Standesgeiſt und den Mittelpunkt 
und Lebensnerv ihres Geſammtwillens und ihrer Geſammt— 
thätigkeit: die künſtleriſche Leitung im Allgemei— 
nen entzogen hatte. 

Im ganzen Hergange der Geſchichte iſt der Schau— 
ſpielkunſt, ohne die vollkommenſte Vergeſellſchaftung ihrer 
Geſammtkräfte, nichts Bedeutendes gelungen. Die trotzige 
Energie der Stegreifsperiode, die gelehrige Fügſamkeit in 
die Leipziger Schule, erwuchſen aus der zunftmaͤßigen, 
dann patriarchaliſchen und bürgerlichen Geſchloſſenheit des 
Standes. In der nationalen Periode, in welcher ſeine 
Abgeſchloſſenheit aufhörte und ſein Wohlergehen begann, 
war doch der Standesgeiſt, der kunſtleriſche Ge— 
meinſinn noch vollſtändig wirkſam, der Prinzipal oder 
Director ſtand überall noch — als Erbe der älteſten 
Autorität des Comödiantenmeiſters — an der Spitze der 
künſtleriſchen Thätigkeit. 

Die Weimar'ſche Schule beweiſt, wie willig die Schau— 
ſpielkunſt ſich geiſtiger Autorität hingab. Bis zu Ende 
dieſer Epoche beweiſen es die wenigen Bühnen, deren 
Thätigkeit in einer künſtleriſchen Autorität ihren beleben— 
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den Mittelpunkt hatte; das Burgtheater, das Braun— 
ſchweiger, das Hannover'ſche, das Hamburger Theater 
bewieſen, daß das Wohlergehen der Schauſpieler ihrem 
Geſammteifer keinen Eintrag thue, im Gegentheile ihn 
fördere. Nur wo die kunſtfremden Hofintendanten, oder 
die bloße induſtrielle Speculation der Privatunternehmer 
die Kunſtthätigkeit nicht zu beſeelen vermochten, da wurde 
der Stand üppig durch das Wohlergehen, weil dies das 
Einzige war, was ihm ſeine Stellung angenehm machte. 

Es iſt niederſchlagend, daß man aus der Wahl vieler 
Intendanten auf die tiefſte Geringſchätzung der Kunſt bei 
den Höfen ſchließen muß, obgleich ſie gleichzeitig ſo frei— 
gebig mit Geldmitteln waren. Es läßt ſich nicht in Ab— 
rede ſtellen, daß in dieſer Epoche an der Spitze vorragen— 
der, in erſter Reihe ſtehender Bühnen lange Zeit Inten— 
danten waren, denen nicht nur die nöthige literariſche oder 
Geſchmacksbildung, ſondern auch die gewöhnliche allgemeine 
fehlte. Eine Menge von ſogenannten Intendantenanee— 
doten, welche bei den Theatern in Umlauf ſind, zeigen: 
welche Blößen der Abſolutismus der Intendanz ſich den 
Untergebenen gegenüber gab!) und wie ihre Autorität 

) Nur wenige Proben davon: Der Intendant eines fü: 
niglichen Hoftheaters nannte während ſeiner langjährigen 
Amtsführung die Spontiniſche Oper nie anders, als „Die 
Weſtphalin“. Er wollte,, Ferdinand Cortez“ nicht zum Geburts— 
tag des Landesherrn aufführen laſſen, weil er beſorgte, die 
Bärenmützen würden dazu nicht eintreffen, die er in einem 
Nachbarſtaate von einem aufgelöften Grenadierbataillon hatte 
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zum Geſpött werden mußte. Aber auch diejenigen In— 
tendanten, welche allgemeine Bildung, guten Willen und 
edlen Sinn beſaßen, waren genöthigt, da ihnen die Ver— 
antwortung fur die künſtleriſche Leitung nun einmal auf— 
erlegt war, ſich die Fahigkeit dafür zuzutrauen, und ſelbſt 
diejenigen, welche mit der Zaghaftigkeit der Fremdheit 
das Amt antraten, gefielen ſich ſehr bald in der Miene: 
mehr von der Sache zu verſtehen, als die ſachverſtändigen 
Vorſtände k). Dieſen ſchien die künſtleriſche Praxis 


ankaufen laſſen. Ob er die Mexikaner oder die Spanier mit 
dieſen Bärenmützen bedacht hatte, iſt unentſchieden. Ein an— 
derer wies den Pauker mit ſeiner Bitte um Gehaltszulage 
zurück: er ſolle erſt fleißiger werden, er beobachte ihn aus ſeiner 
Loge fortwährend und ſähe, wie ſelten er zuſchlüge. Ein dritter, 
den die Darſtellerin der Orſina um ein neues Kleid dazu anſprach, 
zeigte ihr den Anſchlagzettel und wie weit unten ſie im Perſonal— 
verzeigniſſe ſtehe. Erſt wenn ſie weiter oben ſtände, könne ſie 
um ein neues Kleid anſprechen. Ein vierter vermißte bei einer 
Balletvorſtellung, daß der Apollo kein Kasket trüge. Der Ballet— 
meiſter erklärte, warum er eine Sonne an der Stirn und kein 
Kasket habe. „Er ſoll ein Kaſchket aufſetzen“ war die Erwi— 
derung, und als der Balletmeiſter ſeine Vorſtellung erneute, weil 
man die Veränderung des Attributes ihm für einen Fehler an— 
rechnen werde, lautete der Entſcheid „„der Apollo ſoll ein Kaſchket 
aufſetzen oder ich ſchick ihn auf die Wacht, und den Balletmeiſter 
dazu.“ Worauf dann Apollo mit dem Kasket tanzte. 

) Frau von Heigendorf (Caroline Jagemann) erzählt in ihren 
noch ungedruckten Lebenserfahrungen: der neue Intendant, welcher 
bei feiner Ernennung mit äußerſter Verlegenheit von feiner völligen 

Devrient dram. Werke. 8. Band. 15 
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nur überlaſſen, weil ſie ſelbſt, die Intendanten, ſich nicht 
damit befaſſen mochten. 

Hier und dort gelang es wohl einem Regiſſeur, das 
Uebergewicht ſeiner Kenntniß und Fähigkeit über den In— 
tendanten geltend zu machen, ſelten aber geſchah das zu 
anderen als ſelbſtſüchtigen Zwecken, denn die Macht der 
Regie reichte nicht weiter, ſelten hatte dieſer Zuſtand 
Dauer, zum Gedeihen der künſtleriſchen Organiſation 
gereichte er nie. Zumeiſt ſuchten die Intendanten, um 
ihre Selbſtſtändigkeit zu behaupten, in kuünſtleriſchen 
Fragen verſchiedene Meinungen und Anſichten abzuhören, 
um ſich eine eigene Anſicht zu bilden, endeten dann aber 
meiſt damit, ſich für irgend eine dieſer Anſichten zu ent— 
ſcheiden, wie man in einen Loostopf greift. 

Anſtatt vernunft- und ſachgemäß alle künſtleriſchen 
und techniſchen Fragen von den Sachverſtändigen erledi— 
gen und dann auch von ihnen verantworten zu laſſen, 
waren die Intendanten weſentlich bemüht, alle Fäden in 


Unbekanntſchaft mit dem Theater und ſeinem dringenden Bedürf— 
niſſe nach erfahrenem Rathe und Beiſtand geſprochen, habe ihr 
ſechs Wochen ſpäter geſagt, er werde Goethe's „Götz“ nun in 
Scene gehen laſſen, wobei er ihr die Rollenbeſetzung mitgetheilt, 
die er getroffen. Als ſie über die Beſetzung des Weislingen durch 
einen ſehr unfähigen Schauſpieler betroffen geweſen, habe der 
Intendant geſagt: „Sie haben Recht, die Rolle iſt noch etwas 
zu ſchwer für ihn, aber ich habe ihn ſchon zu mir beſtellt, werde 
die Rolle mit ihm durchnehmen, dann wird es Schon gehen.“ 
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der Hand zu haben, um die Unabhängigkeit ihrer Entſchei— 
dungen ins Licht zu ſtellen, Anordnungen gegen den 
Rath der techniſchen Vorſtände zu treffen; ja durch das 
Syſtem der Ueberraſchung, durch erfuͤllte Thatſachen 
ohne vorherige Berathung, zu imponiren. Begreiflicher— 
weiſe mißglückten die ſo getroffenen Einrichtungen ſehr 
oft, mußten zu Zeiten als unausführbar zurückgenommen 
werden, beides wohl auch, weil die Vorſtände widerwillig 
an die Ausführung ſolcher Maßregeln gingen. 

Wenn dadurch die Leitung der Intendanten in die 
größte Geringſchätzung aller Theaterangehörigen gerieth, 
ſo war immerhin der Autorität der wirklich künſtleri— 
ſchen Vorſtände damit nicht aufgeholfen. Es war 
bezeichnend genug, daß die Regiſſeure dafür, daß ſie nur 
noch den Plack der Tagesbedürfniſſe, die Vermittlung der 
kreuzenden Sonderintereſſen des Perſonals zu tragen 
hatten, den Spottnamen der „Comödiantenbedienten?“ 
erhielten. 

Und hierin lag der Grund der Desorganiſation des 
künſtleriſchen Lebens unter den Hofintendanzen ), daß 
die künſtleriſche Leitung, welche doch nur von der Regie 
geleiſtet werden konnte, auf die Ausführung beſchränkt 

) Es iſt hierbei in Erinnerung zu bringen, daß der Ein— 
fluß von Actienausſchüſſen und leitenden Comité's an ein— 
zelnen Stadttheatern genau dieſelbe ungünſtige Wirkung und 
aus derſelben Urſache: der kunſtfremden Führerſchaft, hervor— 
brachte. 
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und hierbei zu einer Scheinautorität hinabgedrückt war, 
daß aber alle Vorbedingungen zu gelungener Ausführung, 
von dieſer getrennt, in die Entſcheidung des Bureaus 
gelegt waren; wie dies bei Brühl's Verwaltung bereits 
gezeigt worden). Dieſe Spaltung im organiſchen Le— 
ben der Schauſpielkunſt, in dem Schaffen und Werden 
ihrer Darſtellungen war es, die ihren Verfall herbei— 
führte. 

Die Schöpfungen der Bühne verlangen, wie alle 
übrigen Kunſtwerke, den innigſten und einheitlichſten 
Zuſammenhang zwiſchen Plan, Entwurf, Sammlung 
und Bereitung aller Hülfsmittel und ſchließlich der Aus— 
führung bis in die letzten Einzelheiten. Die Ausführung 
bedingt alle vorausliegenden Maaßnahmen. Der Regie— 
platz im Proſcenium der Bühne iſt der Mittelpunkt der 
Theaterdireetion, von dort aus, nicht vom Bureau, iſt 
Leben und Ausbildung des Theaters bis zu dem Glanze 
gediehen, den es beim Wechſel des Jahrhunderts zeigte, 
und alle großen Bühnenleiter, welche der Schauſpielkunſt 
vom Regieplatze aus zu vollendeter Ausführung verhalfen, 
vermochten dies nur, weil ſie auch die Zuſammenſetzung des 
Perſonals, die Wahl der Stücke und der Darſteller, wie 
der Ausftattung in der Hand hatten. Darum nur vers 
mochten ſie mit voller Autorität Meiſter in der künſtleri— 
ſchen Werkſtatt zu ſein, Lehrer für die jüngeren Talente, 


*) Seite 39. 
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Berather der reiferen, Führer aller; und nicht nur mit— 
ten im begeiſterten Drange, auf dem künſtleriſchen Wahl— 
platze, ſondern auch im Geiſt und Gemüth der ganzen 
Kunſtgenoſſenſchaft. Die Spaltung der künſtleriſchen 
Leitung aber durch die kunſtfremde Behörde zog die wich— 
tigen und allgemeinen Entſcheidungen über das Leben der 
Bühne in das Bureau, riß den Angelpunkt aus der Mitte 
der Kreisbewegung, verlegte das Centrum außerhalb der 
Peripherie. Die Ausführung wurde einer theils un— 
fähigen, theils bis zur Gleichgültigkeit verſtimmten Regie 
gleichgültig überlaffen und verzettelte ſich in Schlendrian 
und Manier. 

Seitdem das deutſche Theater der Bureaucratie ver— 
fallen war, wurde in den meiſterloſen Werkſtätten der 
Schauſpielkunſt ſchlecht gearbeitet, das Handwerk verfiel, 
die Kunſt verlor ihren ſichern Boden und irrlichterirte hin 
und her. . 

Noch ſchlimmer aber als der Verfall der künſtleriſchen 
Praxis war der Verfall der künſtleriſchen Moral, des 
Gemeinſinns, welcher aus dieſen Zuſtänden hervorgehen 
mußte. 

Je weniger die Verfügungen der Intendanten ſich auf 
ſelbſtſtändigen Kunſtverſtand gründen konnten, um ſo 
mehr erſchienen ſie den Theatermitgliedern als Aeußerun— 
gen der Willkür. Die mancherlei Hofeinflüſſe, denen 
die Intendanten ſo nahe ſtanden, die auf Repertoir, An— 
ſtellungen und Verabſchiedungen, Gewährung oder Ver— 
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ſagung von Vortheilen, Rollenvertheilung u. ſ. w. eben— 
ſo viel Gewicht äußerten, als Beeinflußung von andern 
Seiten, vermehrten die Unſicherheit und Grundſatzloſig— 
keit der Autorität; wenigſtens war der Anſchein davon 
unläugbar. Das Gefühl der Unſicherheit verführte die 
Intendanten oft, durch despotiſche Rückſichtsloſigkeit die 
Miene unerſchütterlicher Selbſtherrſchaft zu retten ®), wäh— 
rend ſie in andern Fällen, die eine Verlegenheit des Mo— 
mentes, die Laune eines angeſehenen oder protegirten 
Talentes u. ſ. w. betraf, eine Fügſamkeit und Schwäche 
zu zeigen kein Bedenken trugen, welche weder die amt— 
liche noch die ſittliche Achtung bei dem Kunſtperſonal er— 
halten konnte. 

Wenn bei ſolcher Lage der Dinge der Künftler keine 
Begeiſterung für die gemeinſame Arbeit, keine Achtung, 
kein Vertrauen zu ſeinen Führern mehr hegen konnte, ſo 
lehnte ſich der gerechte Stolz und die verletzte Eitelkeit, 
wie der hintangeſetzte Vortheil, dagegen gleichermaaßen 
auf und man erinnerte ſich gern an Poſa's Ausſpruch: 
„In Monarchien kann ich niemand lieben, als mich 
ſelbſt.“ Als einziges Band, das den Künſtler an das 


) Von einem Intendanten, der mehrere Decennien an der 
Spitze eines der erſten norddeutſchen Hoftheater ſtand, konnte 
man zu einem Schauſpieler ſagen hören: „„Die Rolle habe ich 
Ihnen zugetheilt, weil ich Sie lieb habe.“ Und zu einem an— 
deren, welcher ſich beklagte: warum ihm eine gewiſſe Rolle zu— 
gemuthet werde? — „Weil ich Sie nicht leiden kann.“ 
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Kunſtinſtitut knüpfte, war der Vortheil übrig geblie— 
ben, nichts Beſſeres, als was auch den Lampenputzer da— 
bei hielt, die Selbſtſucht, blieb ſein einziger Antrieb. 

Es gehörte ſeltene Geſinnungstüchtigkeit dazu, dieſer 
Verſuchung nicht zu unterliegen. 

Wie der Erfolg immer den Ausſchlag giebt für die— 
jenigen, welche ihrem eigenen Urtheile nicht trauen wol— 
len oder können, ſo wurde es bald ausgeſprochene 
Maxime der Intendanz: das Publikum über den Werth 
der Kunſtleiſtungen entſcheiden zu laſſen. Nichts bezeich— 
net die Haltungsloſigkeit der Intendanzſtellung deutlicher 
als dieſer demokratiſche Grundſatz im Munde der abſolu— 
tiſtiſchen Autorität. Kein Bühnenleiter von Bedeutung 
hatte ihn jemals gelten laſſen. Wohl wußten dieſe, daß 
ein Publikum niemals die Verantwortung für ſeine eige— 
nen Entſcheidungen übernimmt, weil es eben an jedem 
Abende ein anderes iſt, oder anders geſtimmt ſieht, hört 
und empfindet, daß es alſo den unzuverläſſigſten Rücken— 
halt abgiebt; nach vier Wochen den erhebt, den es erſt 
verwarf, oder umgekehrt; daß auch zumeiſt die Stimme 
des Publikums nur die Stimme weniger Stimmführer 
iſt und daß dieſe auf ſehr verſchiedenen Wegen zu gewin— 
nen iſt. 

Hätte Schröder bei Brockmann's erſtem Erſchei— 
nen auf der Hamburger Bühne dem Publikum nachge— 
geben und ihn ſogleich wieder entlaſſen, jo wäre Deutſch— 
land um einen großen Schauſpieler ärmer geblieben. 
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Goethe hat auch über dieſen Punkt ein ſouveränes 
Urtheil abgegeben, indem er ſagt: „Dafür hat man in 
jeder Sache die Direction, daß man nach feiner Ueber— 
zeugung handelt, um das Beſte hervorzubringen, und 
nicht daß man den Leuten zu Willen lebe; wovon man 
doch zuletzt nur Undank und Schande hat.“ 

Da die Intendanz ſich nun aber nicht berufen fühlte, 
ſich über das Urtheil des Publikums zu ſtellen, da ſie im 
Gegentheil dem Künſtler die meiſte Rückſicht ſchenkte, 
wenn er nur beklatſcht, hervorgerufen und in den Zei— 
tungen gelobt wurde, der zeitige Marktpreis alſo den 
Werth der Kunſtleiſtung beſtimmte, ſo wurde begreiflicher 
Weiſe der Künſtler Bemühen darauf gerichtet: alle jene 
thatſächlichen Erfolge ſich zu verſchaffen. 

Zunächſt wurde alſo dadurch die Ausbildung der 
effeethaſchenden Spielweiſe herbeigefuͤhrt, die ſchon durch 
die innere Leere, welche die Darſtellungskunſt dieſer Pe— 
riode zeigt, angebahnt worden. Es wurde Maxime, ſich 
um die Geſammtwirkung, um die Uebereinſtimmung des 
Spieles nicht mehr zu kümmern, ſondern lediglich ſeinen 
Einzelvortheil, wie immer möglich, zu verfolgen. Die 
Treue gegen das Gedicht wurde damit zuerſt gebrochen. Die 
abſondernde Virtuoſenrichtung, in welcher Seydelmann 
mit ſo energiſcher Conſequenz ſeine perſönlichen Siege auf 
den Trümmern des zerbröckelten Enſemble's erbaute, lag 
als Ergebniß der aufgehobenen kuͤnſtleriſchen Leitung in 
der Luft und griff wie eine Seuche um ſich. Auf alle 
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Vorwürfe antworteten die von den alten Grundſätzen Ab— 
fallenden: „Gebt uns ein künſtleriſches Enſemble und Ge— 
meinſamkeit der Intereſſen wieder und wir wollen uns 
ihnen bequemen; jetzt aber, wo das Talent nur zum 
Spiel der Willkür dient, jetzt iſt die einzige Satisfaction, 
die der Künſtler beim Theater findet: die Befriedigung 
ſeines perſönlichen Vortheils; ihn nutzlos aufopfern 
wäre nur Thorheit.“ 

So ging allmälig alles unter, was dem Begriff der 
Schule in der Kunſt entſpricht: Uebereinſtimmung in 
Auffaſſung und Ausführung. Ohne Meiſter keine Schule. 
Jetzt gab es nur noch Vorbilder, bedenkliche oft, Meiſter 
äußerſt wenige, ausſcheidende. 

Welche Ausſicht für das nachwachſende Geſchlecht! 
Da auch, was von Vorbildungsanſtalten beſtanden hatte, 
in Stuttgart, Karlsruhe, aufgegeben wurde, was in 
Berlin den Namen davon trug, von gar keiner Wirkung 
war. Man hatte Zeit und Luſt verloren, zu ſäen, zu 
pflanzen und zu pflegen, man wollte nur ernten. Die 
Talente, welche momentan beliebt waren, fingen an im 
Preiſe zu ſteigen und erlangten entſcheidenden Einfluß, 
deſſen ſich die Intendanzen nur zu erwehren wußten, in— 
dem ſie eine Capacität durch die andere in Schach zu 
halten ſuchten. Sie wechſelten damit aber nur die Per— 
ſonen, nicht den Zuſtand, und in den Künſtlern bewirkte 
dies nur ein um ſo haſtigeres Bemühen ſich durch alle 
Mittel auf die Woge des Tages zu bringen und den Vor— 
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theil davon auszubeuten, ſo lange er ergiebig; mochte 
darüber aus dem Theater werden, was da wolle. 

Und nicht allein mit künſtleriſch verwerflichen Mit— 
teln begnügte man ſich, an die öffentliche Macht der 
Journaliſtik heftete man ſich und hier hatte ſich ein 
Abgrund eröffnet, aus dem der Peſtqualm der Demorali— 
ſation in anderer Miſchung die empfängliche Schauſpiel— 
kunſt anhauchte. 

Die Theaterkritik hatte ſeit 1815, an das üp— 
pige Wachsthum des Theaterlebens ſich heftend, eine 
ungemeſſene Ausbreitung erhalten. Die Liebhaberei am 
Theater war außerordentlich geſtiegen, und das banale 
Tagesgeſpräch darüber ſog ſeine Nahrung eben ſo gern 
aus dem, was über das Theater zu leſen war, als was 
darauf wirklich vorging. Theaterartikel wurden alſo zur 
Geldſpeculation der Zeitungsredactionen. Die eigentliche 
Kritik im beſſeren Sinne konnte aber hier nicht Raum 
finden, man gab, ſchamhaft genug, den Namen auf und 
nannte dieſe Artikel nur: Referate, Berichte. Ein— 
fach und ſachgetreu durften dieſe aber nicht ſein, wenn ſie 
das Publikum anziehen, reizen, das Tagesgeſpräch be— 
ſchäftigen ſollten, es mußten alle die Mittel, gegen welche 
Iffland ſchon zu Ende des vorigen Jahrhunderts geſpro— 
chen *), bis zum äußerſten Unfuge in Bewegung geſetzt 
werden. 


5) III. Bd. S. 214. 
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Was Weſt (Schreyvogel), Tieck, Zimmermann 
und andere urtheilsfähige Schriftſteller über die Schau— 
ſpielkunſt dieſer Periode ſchrieben, blieb im auserleſenen 
Kreiſe des Theaterpublikums, der Einfluß auf die Menge 
und Tagesſtimmung ging in dieſer Periode auf Seriben— 
ten über, welche, ohne irgend nachgewieſene Berechtigung 
zum öffentlichen Urtheile, im beſten Falle Leute von Witz 
waren, die ihren Stachel auf dem einzigen von der Cenſur 
freigegebenen Gebiete, dem der Theatervorgänge ), wegen 
und fühlen laſſen konnten. Die meiſten Theaterreferenten 
aber waren Leute, die, zu ſelbſtſtändigen literariſchen Ar— 
beiten unfähig, von den Brocken, die von dem Tiſche 
der Kunſtproduction fielen, breite Bettelſuppen kochten 
für ein großes Publikum und ſie durch Klatſcherei und 
Skandal würzten. 

Unter den jungen Leuten, welche literariſchen Trieb 
in ſich verſpürten, wurde es Mode, ſich auf dem Felde 
der Theaterreferate zuerſt namhaft zu machen; durch „Gna— 
denbezeugungen und Strafen“ — wie Iffland ſagt —, 
„durch Heben und Fallenlaſſen“ der zumeiſt beſprochenen 
Bühnenperſönlichkeiten ſich ein Anſehen zu geben. Man 
fing das Schriftſtellern jetzt an, womit man es ſonſt 


*) Als der Graf Brühl dem Miniſter von Bernſtorf Vor— 
ſtellungen darüber machte, daß die ſonſt ſo ſkrupulöſe Cenſur fo 
zügelloſe Angriffe auf die Bühne dulde, antwortete dieſer: 
„Einen Knochen muß man den biſſigen Hunden doch laſſen.“ 
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endete: mit dem Urtheilen. Die Gymnaſiaſten ſchon de— 
bütirten damit in Blättern, welche das Prädikat der ge— 
achteten führten *). 

In dem kritiſch geſtimmten Berliner Publikum mußte 
das Reeenſionsfieber die meiſte Nahrung und Verbreitung 
finden. Um eine allgemeine und ungeſcheute Betheiligung 
herbeizuführen, ließ die Redaction des „Freimüthigen“ 
ſogar einen Briefkaſten auf der Gaſſe aushängen, damit 
jeder Vorübergehende ſeinem kritiſchen Bedürfniſſe durch 
unbemerktes Einwerfen anonymer Theaterartikel genügen 
konnte. Und dieſe Art Kunſturtheile einzuſammeln fand 
öffentliche Vertheidigung. 

Hier war denn auch der ergiebigſte Boden für die 
Witzkritik, womit Saphir die moderne Tagesliteratur 
beſchenkt hat, und die ſich in Berlin mit einem kleinen täglich 
ſcheinenden Theaterblatte an die Rancüne heftete, von 
welcher das ganze Publikum bei dem Wettkampfe zwiſchen 
dem Königlichen und dem Königſtädter Theater miter— 
griffen war. Dieſe Witzblätter hatten keinen andern 
Zweck, als den Schreiber merkwürdig und gefürchtet und 
für ſeine Wortwitze und Skandale bezahlt zu machen. 
Geltendmachung der Perſönlichkeit war von jetzt an auch 
erklärter Zweck der öffentlichen Kritik geworden. 


*) So begann Gutzkow z. B. ſeine literariſche Laufbahn 
als Knabe mit pſeudonymen Theaterartikeln, welche der „Ber— 
liner Geſellſchafter“, von Gubitz redigirt, ohne den Autor zu 
kennen, bereitwillig aufnahm. 
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Oettinger und Andere traten in dieſe Fußſtapfen, 
bald waren, wie in Berlin, alle lebhaft bewegten Thea— 
terſtädte von dem Ungeziefer dieſer kleinen Theaterklatſch— 
blätter erfüllt. 

Und ſo verächtlich dieſe Beurtheilungen der Schau— 
ſpielkunſt waren, ſo ſehr und faſt allgemein ſie verachtet 
wurden, ſo große Wirkung hatten ſie dennoch auf das 
Publikum, weil ſie deſſen Neuigkeitsſucht, Schadenluſt 
und Freude am Skandal, ſo wie ſein Bedürfniß: ſich 
momentan an ein mit Druckautorität ausgeſprochenes 
Urtheil anklammern zu können, befriedigten. Während 
unter Tauſenden kaum ein Theaterbeſucher ſich um eine 
ernſte Kunſtkritik bekümmerte, während alle achtenswer— 
then dramaturgiſchen Zeitſchriften kaum das Daſein eines 
Jahres friſten konnten), wurden dieſe Klatſchblätter mit 
Begierde geleſen; und wenn ſie auf die Dauer auch das 
achtbare Talent nicht verdächtigten, dem falſchen keinen 
Werth verleihen konnten, ſo vergifteten ſie doch die 
Atmoſphäre des Theaterlebens, verdarben dem Künſtler 
wie dem Publikum die Stimmung, hoben die Unbefan— 
genheit, das gegenſeitige Vertrauen, den Glauben an 
einander auf, ohne den keine Kunſtſchöpfung, zumal eine 
des Augenblicks 


„kräftig gedeihen kann. Kein Künſtler 
vermag ſich des Verdruſſes über dieſe Art des öffentlichen 


) Eine ſolche, von Holtei in Berlin unternommen, hatte 
auch dies Schickſal. 
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Tadels zu erwehren, und keiner kann Freude haben am 
Lobe dieſer Art; wie ſehr er auch dieſen Tadel und dies 
Lob verachten mag, er empfindet nur die Demüthigung: 
in der öffentlichen Meinung von ſolchen Stimmführern 
abhängig zu ſein. 

Natürlich war es, daß der reizbare Künſtler von die— 
ſer Abhängigkeit, dieſer ſtörenden Neckerei, dieſer ver— 
ſtimmenden Anfechtung befreit zu werden wünſchte, ver— 
zeihlich, wenn er ſich zu Schritten verleiten ließ, um dieſe 
kleinen Dämonen der Tageskritik, dieſe Giftmiſcher der 
öffentlichen Meinung, für ſich unſchädlich zu machen. Noch 
weiter gingen die Künſtler, welche die Virtuoſenrichtung 
einſchlugen, die für jeden Preis den äußeren Erfolg in 
die Hand zu bekommen ſuchten, und damit das Lenkſeil 
für den Bühnenvorſtand von unſelbſtſtändigem Urtheile, 
dieſe Virtuoſen verſchmähten zuletzt kein Mittel, um 
die einflußreiche Journaliſtik als Bundesgenoſſin zu ge— 
winnen. Vom Abonnement der Blätter ging es zu Be— 
ſuchen, welche das demüthigende Eingeſtändniß von der 
Machtſtellung der Journaliſten — woran dieſen zumeiſt 
gelegen war — ablegten. Von Freibillets ſtieg dann 
der Preis dieſer Alliancen zu aufgenöthigter Tiſchgenoſ— 
ſenſchaft, zu Anleihen, Geſchenken, dann zu Gelderpreſ— 
ſungen und zur ſchmählichen Oeffentlichkeit eines ſolchen 
Verkehres. 0 

So fing um das Jahr 1830 der Schauſpielerſtand 
an, ſich der Journaliſtik zinspflichtig zu machen, die Geißel 
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ſich ſelbſt zu flechten, die Macht zu ſtärken, vor der er 
ſich fürchtete. 

Was dieſem Zuſtande ſo nahe lag, blieb nicht aus: 
wie das öffentliche Urtheil, ſo wurde auch der Beifall im 
Theater verfälſcht. Die feilen Journaliſten gaben ſich 
zu Fuͤhrern einer feilen Claque her und ſo war das 
Virtuoſenthum dreifach aſſecurirt. Was die Aufwen— 
dung übertriebener oder falſcher Effecte nicht erreichte, 
das zog die Claque herbei, ſicherte in der Nähe und 
Ferne die beſtochene Preſſe. 

All dieſer Unfug war freilich hergebracht, aber 
bisher nur in vereinzelten Beiſpielen; durch die Ausbil— 
dung und Ausbreitung, welche er jetzt erhielt, nahm er 
ein neues Leben an; denn je meiſterloſer die Kunſt wurde, 
um jo troßiger erhob die Selbſthuͤlfe des Egoismus dies 
ſen Unfug zur Maxime. 

Am ſtärkſten mußte dieſe Virtuoſenrichtung ſich in 
den Gaſtſpielen ebenſowohl äußern als pflegen. 

Wie nachtheilig dieſe ſowohl auf das Zuſammenſpiel 
und die Repertoirführung, als auf die Beifallſucht und 
das Gffeetipiel des Einzelnen wirken, haben wir ſchon im 
Verlaufe der Geſchichte bemerkt“). Das Uebel hatte mit 
jedem Jahre zugenommen. Die Repertoire wimmelten 
von Gaſtſpielen, die Perſonale waren faſt das ganze Jahr 


*) Das Regiſter weiſt die Stellen unter dem Werke: Gaſt— 
rollen nach. 
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über durch Beurlaubungen zerriſſen. Die Provinzial— 
theater fingen an, ſich auf fortwährend wechſelnden Be— 
ſuch von Capacitäten der erſten Bühnen einzurichten, ihr 
eigenes Perſonal nur zur Unterſtützung der Gäſte zu 
halten, die Selbſtſtändigkeit deſſelben alſo aufzugeben. 
An den Hoftheatern bewirkte theils eine falſche Liberalität 
die Zulaſſung vieler Gäſte, theils Protectionseinfluß, 
theils der Wunſch: ſo in bequemer Weiſe, verſchiedene 
Talente kennen zu lernen. 

Ueber alle Theatermitglieder — ihrer Natur nach 
ſchon unruhig und veränderlich — kam von nun an eine 
völlig krankhafte Begehrlichkeit nach den Erfolgen, welche 
die erſten Talente auf fremden Bühnen errangen. Alles 
drängte ſich zu Gaſtſpielreiſen, begnügte ſich bei den Er— 
folgen oft mit ſehr gefährlichen Selbſttäuſchungen oder 
mit der Täuſchung Anderer durch den Journalanſchein, 
um wenigſtens die einheimiſche Geltung zu vermehren. 
Die glänzenden Talente aber, welche auswärtiger Erfolge 
ſicher waren, hatten davon ſo viel Vortheil, Anregung 
und Freude, daß ſie die heimiſche Bühne nur wie einen 
Ruhepunkt zu betrachten und darum deren Intereſſen zu 
vernachläſſigen begannen. Denn der dem Künſtler na— 
türliche Wunſch, zu gefallen, ſteigerte ſich durch das Gaſt— 
ſpiel zu einer wahren Beifallsgier“), welche die ruhigeren 


) Wir haben fie ſchon an Iffland beobachtet: III. Band 
S. 417. 
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heimiſchen Verhältniſſe nicht befriedigen konnten, weil 
das Publikum hier ſeine Künſtler mehr nach ihren ſum— 
mariſchen Leiſtungen ſchätzt, und darum richtiger als ein 
fremdes, das nach dem neuen Eindrucke einiger Parade— 
rollen urtheilt. 

Nun wurde es aber für die renommirten Gaſtreiſen— 
den eine Nothwendigkeit, bei jedem Cyelus, der oft nur 
aus drei Rollen beſtand, ein ſolches Maaß von Beifall 
zu erlangen, wie ſie es für ihren Ruf und weitere Em— 
pfehlung angemeſſen hielten. Die Beifallsſpenden des 
Publikums waren indeſſen unmäßig geſtiegen. Von Wien 
aus — deſſen erregbares Publikum die Aeußerungen des 
Furore vom italieniſchen Opernpublikum angenommen 
hatte — verbreitete ſich dieſe Beifallsraſerei bis zu den 
nördlichen Theatern. Das alte kunſtrichterliche Parterre“) 
war — bis auf einen Ueberreſt im Wiener Burgtheater 
— überall verſchwunden, die eigentlich Gebildeten waren 
dem Theater entfremdet; man hatte ſie hinausgeſpielt. 
Auch im Theater war die Maſſe immer mehr zur Herr— 
ſchaft gelangt. Dieſe mußte mit ſcharfen Reizmitteln in 

Bewegung gebracht werden, dankte aber auch dafür mit 
maſſenhaftem Beifall. Nun mußte ein Gaſtſpiel, das 
auf den Anſpruch eines glänzenden beſtehen wollte, nicht 
nur eine Fluth von Applauſen, Hervorruf nach allen 
Acten, ja nach einzelnen Auftritten „bei offener Scene“, 


*) III. Band S. m 
Devrient dram. 5 8 14 
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ſondern auch zugeworfene Kränze und Gedichte aufzuwei— 
ſen haben, oder man riskirte die üble Nachrede: nur 
einen suecés d’estime erlangt zu haben. Demnach muß— 
ten unter allen Umſtänden dieſe Zeugniſſe eines vollſtän— 
digen Erfolges beigebracht werden, was meiſtentheils ohne 
die Hülfe der Journaliſtik und Claque nicht abging. 
Vornehmlich mußten aber alle Virtuoſenkünſte auf— 
geboten, ja überboten werden, um im erſten Anlauf den 
Beifall zu gewinnen. Was es Blendendes, Ueberraſchen— 
des, momentan Gewinnendes und Verlockendes giebt, 
mußte aufgewendet werden. Was den Kenner befriedigen 
konnte: Wahrheit, edles Maaß und reiner Geſchmack, 


— 


durften hier den Maaßſtab für die Kunſtleiſtung nicht ab— 
geben, es galt die Maſſen fortzureißen, Aufſehen zu 
machen. Die Perſönlichkeit, nicht die Kunſt 
ſollte verherrlicht werden. Da die Abwege nicht zu be— 
meſſen find, auf welche der Künſtler geräth, wenn er erſt 
ſeiner Kunſt treulos geworden iſt und den Stolz ſeiner 
Ueberzeugung dem Publikum gegenüber aufgegeben hat, 
ſo geſchah es von nun an, daß wirklich große Talente 
ſich in ihren Darſtellungen nach der Verſchiedenheit des 
Geſchmackes in den verſchiedenen Städten accomodirten 
und all ihren ſonſt jo unverhohlenen Hochmuth vor den 
Klatſchhänden der Gründlinge im Parterre einer Provin— 
zialſtadt beugten. N 

„Effect um jeden Preis“ wurde von nun an die Loſung. 
Damit war die heilige Kunſt zur feilen Buhlerin herab— 
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gewürdigt, und die Matadore in der Kunſt verſchuldeten 
ihre Proſtitution. 

Daß der Effect der Gaſtſpiele auch durch die andern 
vorbeſprochenen erniedrigenden Mittel aſſecurirt werden 
mußte, lag zur Hand, und von den dreißiger Jahren an 
machte kein Bühnentalent mehr ſogenanntes Furore, das 
ſich ganz rein vom Einfluß auf Journaliſtik und Claque 
gehalten hätte. 

So ſollte das Gaſtſpiel zu einem reichen Quell des 
Verderbens für die Schauſpielkunſt werden. Es drängte 
die beſten Talente zur Abſonderung ihrer Intereſſen von 
denen der heimiſchen Bühne, zur Aufhebung harmoniſchen 
Zuſammenſpieles durch Uebertreibung und Manier, die 
— außer den bisher geſchilderten abſichtlichen falſchen Effee— 
ten — ſchon ganz natürlich durch die häufige Wieder— 
holung eines kleinen Kreiſes von Paraderollen entſtanden, 
an denen unwillkürlich mit der Zeit die Vortragsweiſe 
geſchärft und mit neuen Reizmitteln verſehen wurde. Es 
war dies an Sophie Schröder, an Eßlair und Frau Neu— 
mann-Haitzinger nur zu deutlich wahrzunehmen. 

Der Ueberblick über dieſe traurige künſtleriſche De— 
moraliſation führt aber die Betrachtung zu dem Reſultate, 

daß alle Quellen, aus denen ſie ſich nährte, im Grunde 
nur aus der einzigen entſprangen: aus der Führer— 
loſigkeit. 

Hätten an der Spitze der tonangebenden Theater 
überall Männer vom Fach geſtanden, welche — wie ſie 

1 
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dem Einfluſſe der Literatur auf die Schauſpielkunſt die 
Wage zu halten fähig waren — vom Scheinverdienſte 
nicht geblendet, vom vergänglichen Beifallſturme und der 
Lobpoſaune der Journaliſtik unbeirrt, nach eigenem kunſt— 
verſtändigem Urtheile das Aechte vom Trüglichen, das 
Dauernde vom Vergänglichen zu unterſcheiden vermocht, 
den guten Geſchmack mit ſicherer Hand aufrecht zu erhal— 
ten, das Gaſtſpielfieber zu dämpfen verſtanden hätten — 
und die wenigen künſtleriſchen Führer dieſer Epoche lei— 
ſteten das —, ſo würde dieſe Demoraliſation niemals ſo 
tief haben einreißen können. Wenn Staaten und Völker 
in Verwirrung und Verfall gerathen, ſo ſchiebt man dies 
ihren Regierungen ins Gewiſſen, daſſelbe darf man beim 
Verfall der Schauſpielkunſt thun. Wenn ſtatt des Ver— 
trauens zwiſchen Regierten und Regierenden ein Zuſtand des 
gegenſeitigen Abliſtens und Abzwackens eingetreten iſt, wenn 
die Selbſtſucht zur einzigen Triebfeder wird bei einer 
Thätigkeit, die nur von gemeinſamer Opferwilligkeit Leben 
empfangen kann, ſo iſt ein ferneres Gedeihen nicht mehr 
zu hoffen. 

Nun, da die kunſtfremde Herrſchaft den Gemeingeiſt 
aufgelöſt, die Theilnahme, Achtung, Liebe und Begeiſte— 
rung für das Geſammtintereſſe erſtickt hatte; nun war, in 
unausgeſprochenem geheimem Einverſtändniſſe, im Schooße 
der Schauſpielkunſt die Anarchie proklamirt, ein Jeder 
auf ſich ſelbſt geſtellt, eine Art von virtuoſem Fauſtrecht 
eingeführt, das fort und fort von der eigentlichen Lebens⸗ 
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kraft der Kunſt, von dem gemordeten Gemeingeiſte, ſich 
ernährte, und deſſen Kraftäußerungen obenein das leicht— 
ſinnige Publikum zujauchzte und ſich an dem blenden— 
den Feuerwerke der Virtuoſität ergötzte, in dem ſein Gut 
aufging. 


VI. 


Weitere Ergebniſſe der bisherigen Entwicklungen. 
(1830.) 


So ſehen wir denn auch, je weiter wir um uns 
blicken und je genauer wir die einzelnen Beſtandtheile des 
theatraliſchen Lebens ins Auge faſſen, alle Dinge der 
Schauſpielkunſt zum Nachtheil dienen. Der Grund, auf 
den ſie gerathen war, zeigte ſich überall ſo morſch, daß 
ſie nicht mehr feſten Fuß zu faſſen wußte, um ſich wieder 
zu erheben. 

Der alten gefährlichen Nebenbuhlerin, der Oper, 
der die Geſchichte ſchon ſo viel Schaden nachzurechnen 
hat *), bürdete man allgemein viel Schuld am Verfall 
der Schauſpielkunſt auf und wieder nicht mit Unrecht. 


) Bd. I. S. 268 und ferner wie der Art.: Oper im Re— 
giſter nachweiſt. 
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Die Oper war es, welche die Finanznoth verſchul— 
dete, an der faſt alle Bühnen krankten, vornehmlich da, 
wo ſie mit einem Ballet verbunden war, wie in Wien, 
Berlin und München, Stuttgart, Darmſtadt und zeit— 
weilig in Karlsruhe. f 

Der Koſtenaufwand der Oper ging auf das Schau— 
ſpiel über, das — mit Ausſchluß der Kaiſerlichen Theater 
in Wien — überall noch mit der Oper verbunden war. 
Dieſe Koſten ſtiegen obenein, wo keine ſachverſtändige 
Direction die Anſchaffungen ordnete und überwachte, weit 
über die Gebühr. Ferner wurden den Geſangstalenten 
ausnehmend hohe Gehalte gezahlt, die auch eine Er— 
höhung der Schauſpielgehalte nach ſich zogen, um ſo na— 
türlicher, als das Perſonal zum Theil in beiden Kunſt— 
zweigen beſchäftigt war. Die allgemeine Begehrlichkeit 
wuchs). Die Intendanzen, die von Conceſſion zu Con— 
ceſſion gedrängt wurden, ergriffen ein Mittel, das mit 
der immer höheren Gehaltbewilligung wenigſtens die 
bereite Dienſtleiſtung der Talente ſicherte, ſie gewähr— 
ten neben dem Jahrgehalte „Spielhonorar“, d. h. 
eine Extra-Bezahlung für die Mitwirkung bei jeder ein— 
zelnen Vorſtellung. 

Wir ſind dieſer Einrichtung ſchon zu Ende des vorigen 

) Die Gehalte für Darſteller der erſten Rollenfächer im 
Schauſpiele ſtanden um dieſe Zeit in Norddeutſchland auf der 
Durchſchnittsſumme von 1800 Thlrn., in Süddeutſchland auf 
ebenſoviel Gulden. 
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Jahrhunderts begegnet“), wo die Schauſpieltalente da— 
durch zur Mitwirkung in den neueingeführten Singſpie— 
len bewogen wurden; jetzt aber ſollte das Spielgeld 
dazu dienen, die Künſtler zur Pflichterfüllung in ihrem 
eigenſten Kunſtfache anzuhalten. Einen beſchämenderen 
Beweis für den Verfall des Pflichtgefuͤhles und Gemein— 
ſinnes konnte es nicht geben, als dieſe Anweiſung der 
erſten Talente auf die Anlockung eines beſonderen Tage— 
lohns, der, wenngleich er anfangs nur wenige Gulden 
oder Thaler betrug, doch feinen Zweck erfüllte “*). 

Der Opernluxus war es, welcher fort und fort nach— 
theilig auf die Finanzen der Theater wirkte und zur 
Geißel für alle Verwaltungen wurde. Schon zu Ende 
dieſer Periode drängte das jährlich ſich wiederholende 
Deficit die Hofintendanzen in die Reihe der plebejiſchen 
induſtriellen Unternehmer. Die Nothwendigkeit: Kaſſe 
machen zu müſſen, wurde als Rechtfertigung für jede Con— 
ceffton an den Geſchmack der geldbringenden Menge, für 
jede Vernachläſſigung der ächten Kunſt und des guten 


*) Band II. S. 311. 

) Von der Wiener Oper aus verbreitete ſich neuerdings das 
Spielhonorar, dort halte es ſeine Wurzeln in den Prämien der 
alten Burlesken Bd. II. S. 207, deren Tradition ſich bei dem 
. k. Hofoperntheater erhalten hatte, indem den Darſtellern von 

Negerrollen jedesmal „für's Schwarzmachen?“ eine Entſchadigung 
gezahlt wurde. Höͤchſtbeſoldete Singer nahmen bei der Dar— 
ſtellung von Roſſini's Othello jedesmal dafür 5 Gulden an. 
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und reinen Geſchmackes angefuͤhrt, die Kunſt war nicht 
mehr Zweck des Theaters und das Geld das Mittel dazu, 
umgekehrt war der Geldgewinn Zweck des Theaters, die 
Kunſt nur Mittel dazu geworden. 

Der Vorzug des größern Lurus aber war es nicht allein, 
um den das Schauſpiel die Oper zu beneiden hatte, nicht 
allein die Vorliebe der Höfe und des großen Publikums 
— das den leichten, ſinnlichen Gefühls-Eindrücken ſich 
lieber hingiebt, als dem vom Gedanken getragenen des 
Schauſpiels —, der Verfall der künſtleriſchen Leitung 
deckte noch einen andern wichtigen Vortheil der Oper auf. 
Ihr muſikaliſcher Zuſammenhang nämlich ſichert ihr ſchon 
ein übereinftimmendes Enſemble, wenn auch nichts mehr als 
mechaniſche Richtigkeit unter dem Tactſtock des Dirigenten 
erreicht wird. Tempo, Ausdruck und Uebereinſtimmung, 
in der Oper durch den Componiſten ſchon bis zu einem 
gewiſſen Grade feſtgeſtellt, muͤſſen im Schauſpiele erſt ge— 
funden und geſichert werden. Die Oper konnte daher 
viel eher einen harmoniſchen und genügenden Eindruck 
hervorbringen, als das Schauſpiel, auch hatten die mu— 
ſikaliſchen Vorſtände viel freiere Gewalt als die ſceniſchen, 
und waren außerdem noch in dem unvergleichlichen Vor— 
theile: jeden Moment der wirklichen Execution unter ihrer 
Direction zu haben. 

Die Opernauffuͤhrungen waren alſo unzweifelhaft 
beſſer, als die des Schauſpiels, zumal auf Partienbe— 
ſetzung und Studien ungleich größere Sorgfalt verwendet 
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wurde, als bei den Schauſpielvorſtellungen. Dieſe gaben 
unverhülltes Zeugniß vom Schlendrian und der Unfähig— 
keit oder Verdroſſenheit mangelhafter Regie. Nur die 
Novitäten, meiſtens franzöſiſche, waren mit beſten Kräften 
beſetzt, die claſſiſchen Gedichte — To ſelten ſie ſich machten 
— zeigten ſich um d. J. 1830 faſt überall in veralteten 
Beſetzungen, kaum zuſammenhangend, nothdürftige Pro— 
ben mußten ſich neben den in Zeit und Ort begünſtigten 
der Oper hindurchſtehlen. 

Das Schauſpiel wurde das Stiefkind der Intendan— 
zen genannt und es erging ihm bei den Privatdirectoren 
kaum beſſer. 

Auch all der Nachtheil, welcher der Schauſpielkunſt 
durch die Erbauung der großen Theater entſtand *), war 
durch die Oper herbeigeführt. 

Dazu kam, daß dieſe ſelbſt eine immer bedenklichere 
Richtung zu nehmen begann und eine immer nachtheiligere 
Anſteckung auf die Schauſpielkunſt ausübte. 

Hatte C. M. v. Weber die deutſchromantiſche Oper 
zur Prachtblüthe getrieben, ſo vermochten Spohr und 
Marſchner ſie kaum auf der erreichten Höhe zu halten, 
um ſo weniger als Roſſinmi's bethörender Melodienzauber 
willkommen geworden war, er das muſikaliſche Drama 
wieder der Concertproduction eröffnete. Gluck's ewig 
gültige Muſter der Ausdruckswahrheit verſchwanden von 


) S. 142. 
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dem Repertoir, ſie mußten der ſinnekitzelnden Virtuoſität 
weichen, die einſt in Piceini vor ihnen gewichen war. 
Der dramatiſche Ausdruck wurde mit Roſſini zum 
frivolen Spiele, während Spontini's outrirte Effecte 
die Darſtellung zur Uebertreibung fortriſſen. Auber 
in ſeiner epochemachenden „Stumme von Portiei“ trieb 
ſie deſſelben Weges, aber er machte ſie inhaltloſer, weil 
ſeines Dichters, Seribe's, geſchickte Texte nur auf äußeren 
Effect berechnet waren, ſowie ſeine eigne kluge und ge— 
wandte Benutzung der Rhythmen und der Schalleffecte 
daſſelbe that und ihm nichtsdeſtoweniger den Credit 
dramatiſchen Ausdrucks verſchaffte. Dagegen waren 
ſeine komiſchen Opern der Darſtellung nicht nachtheilig. 

Im Ganzen drängte der Entwicklungsgang der Oper 
immer mehr zu dem Verlangen, daß an allen bedeutenden 
Theatern das Schauſpiel von der Oper getrennt werden 
möge, damit es ſeine eigenthümliche Entwicklung wieder— 
gewinnen könne, unangeſteckt von den bloß muſikaliſchen 
Deklamationswirkungen, den Uebertreibungen ihrer Ae— 
cente, und von dem, durch die geſteigerten Orcheſtereffecte 
über die Natur hinausgetriebenen Ausdruck überhaupt. 

Der ſeit 1815 verbreitete Theaterlurus hatte die 
Ausſtattung in Coſtüm und Decorationen weſentlich ver— 
ändert und mit der Neubelebung der bildenden Künſte 
auch der maleriſchen Seite der dramatiſchen Kunſt ver— 
mehrte Aufmerkſamkeit zugewandt. 

Im Theatercoſtüm brachten die Bemühungen des 
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Grafen von Brühl, um ſyſtematiſche Durchführung der 
Naturwahrheit, entſchiedene Veränderungen hervor. 

Auffallend war, daß dieſe ſo lebhaft angefochten wur— 
den, während doch die Fortſchritte in der Richtigkeit der 
Kleidertracht, welche Koch und Schröder, dann Iffland 
herbeigeführt, allgemein, auch von den kritiſchen Häuptern 
jener Epoche, gebilligt worden waren. 

Jetzt erhoben ſich auf einmal gewichtige Stimmen 
gegen dieſen Fortſchritt und verlangten: das Theater ſolle 
ſich um die Wahrheit in der Kleidertracht gar nicht küm— 
mern, ſondern nur das Kleidſame ſuchen. Ludwig Tieck, 
der freilich mit der Epoche ſeiner Jugendeindrücke allem 
theatraliſchen Leben überhaupt den Markſtein ſetzen wollte, 
machte ſich vornehmlich zum Stimmführer dieſer Gegner 
Brühl's und forderte, daß man das Jahr 1790 und 
Schröder's und Engel's Coſtümordnungen noch jetzt als 
muſterhaft anerkennen ſolle ). 

Tieck ſetzte bei dieſem Rückſchrittsverlangen den Zu— 
ſammenhang des Theatercoſtüms mit allen übrigen Be— 
ſtandtheilen der Dramatik, insbeſondere der Dichtkunſt, 
ganz aus den Augen. Der Verlauf der Geſchichte hat 
gezeigt, daß das älteſte conventionelle Theatercoſtüm “*) 
bei dem erſten wahrheitsgetreuen Coſtümſtücke: „Götz 
von Berlichingen“ einem wahrheitsgetreueren weichen 


*) Dramaturg. Blätter II. Band Abſchn. Coſtüm 229. 
*) Band I. ©. 364. 
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mußte *), daß der hiſtoriſch getreuere Ton der Gedichte 
fort und fort die ganze Darſtellungsweiſe, alſo auch die 
der Kleidertracht, weiter zu charakteriſtiſcher Wahrheit ges 
drängt hatte; wie Goethe's Benutzung des von Iffland 
geordneten Coſtum's zu Wallenſtein zeigte. Seit 1815 
war ferner durch vielſeitige Forſchungen über die Kleider— 
trachten und durch Verbreitung von Coſtümbildern, durch 
Trachtenſchilderungen, wie die von Walter Scott u. ſ. w., 
die Kenntniß richtiger Trachten im Publikum ſo verbreitet 
worden, daß das Theatercoſtüm nicht zurückbleiben, oder 
gar zurückgehen konnte. Tieck's Einwurf: „Iſt die Bühne 
etwa dadurch ein Spiegel der Zeit, daß ſie uns viele und 
mannigfache Röcke kennen lehrt?“ war leicht durch die 
Antwort zu beſeitigen: daß unwiderſprechlich die Kleider— 
tracht die Eigenthümlichkeit jeder Zeit, jedes Standes 
u. ſ. w. charakteriſire, daß, wenn man alſo viele und 
mannichfaltige Zeiten dargeſtellt ſehen wolle, man ſich 
auch viele und mannichfaltige Röcke müſſe gefallen laſſen; 
daß auch, da der Schauſpieler doch gekleidet ſein müſſe, 
es gewiß beſſer ſei, wenn er coſtümgetreu, als wenn er 
willkürlich, oder wiſſentlich falſch gekleidet ſei. 

Brühl's Coſtümreform würde nicht ſo heftig angegriffen, 
ſondern mit ebenſo viel Zuſtimmung als die ſeiner Vor⸗ 
gänger aufgenommen worden ſein, wenn er ſie mit künſt— 
leriſchem Geiſte hätte durchzuführen vermocht, wenn er 


*) Band II. S. 297. 
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es verſtanden hätte, wie Koch, Schröder und Iffland, ſie 
nach dem Maaße der Erforderniſſe der Schauſpielkunſt zu 
regeln. 

Erſtens gingen dieſe Künſtler in ihren Coſtümrefor— 
men nicht über die Grenze hinaus, welche die unter den 
Gebildeten verbreitete Kenntniß zog. Sie theilten Lich— 
tenberg's Anſicht: „Wo der Antiquar in den Köpfen eines 
Publikums über einen gewiſſen Artikel noch ſchlummert, 
da ſoll der Schauſpieler nicht der Erſte ſein, der ihn 
wecken will.“ Brühl dagegen wollte die Coſtüm— 
treue über die Kenntniß Anderer, ja über allen Glauben 
an die Wahrheit ſeiner Studienreſultate durchſetzen, er 
wollte damit ſtaunen machen, und gab dadurch dem 
Coſtümweſen eine beſondere Geltung, welche ihm — als 
einem bloßen künſtleriſchen Hülfsmittel — durchaus nicht 
zukommt. 

Darüber verfiel er in den zweiten Fehler, den Koch, 
Schröder und Iffland mit künſtleriſchem Tacte vermieden 
hatten, er paßte das Kleid nicht der Rolle an, er machte 
den Künſtler oft nur zum Träger des Kleides, zu einer 
intereſſanten Coſtümfigur. Er beachtete nicht genug, ob 
die Tracht das Alter, den Charakter u. ſ. w. bezeichnete, 
ob es ſchön, kleidſam, geſchmackvoll in Farben, kurz den 
eigentlich kuͤnſtleriſchen Bedingungen entſprechend ſei. 
Waren alſo auch die Künſtler oft aus eigenſinniger Kennt⸗ 
nißloſigkeit und herkömmlichem theatraliſchen Geſchmack 
in Empörung gegen Brühl's Coſtümanordnungen, ſo 
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waren ſie doch mindeſtens ebenſo oft in vollem Rechte, 
ſich gegen den Gebrauch eines Coſtüms zu ſträuben, wel— 
ches das Erſcheinen des Liebhabers hie und da mit Ge— 
lächter vom Publikum begrüßen ließ, durch Uniformität 
im Schnitt die verſchiedenartige Charakteriſtik aufhob, 
durch unbehülfliche Waffen und ſonſtige Requiſiten das 
Spiel erſchwerte. Tieck ſprach für ſie das Wort: „Hinweg 
mit Allem, was das Auge beleidigt oder den Schaufpieler 
hemmt.“ 

Trotz dieſer Mißgriffe bewirkte Brühl's Beiſpiel doch 
eine allgemeine Reformbewegung, weil ſie eben in der all— 
gemeinen Entwicklung geboten war. In Paris wurde 
die gleiche Richtung mit vieler Kenntniß und biegſamem 
Geſchmack eingeſchlagen und ſo war um 1830 das Prin— 
zip der Richtigkeit im Theatercoſtüm allgemein anerkannt. 
In Wien, München, Dresden wurden erfahrene Coſtü— 
mier's angeſtellt und neben dem Grundſatz von der 
Richtigkeit des Coſtüms machte der zweite ſich geltend: 
daß alle Trachten aller Zeiten und Nationen ſich künſt— 
leriſch ſtyliſiren laſſen, ohne ihre Eigenthümlichkeit ein— 
zubüßen. 

Merkwürdig iſt, daß weder Brühl noch irgend einer 
der Bewunderer der Coſtümtreue, der höchſt nachtheiligen 
Verwirrung wehrte, welche von den zwanziger Jahren 
an in alle die Stücke einriß, welche für das Coſtüm des 
achtzehnten Jahrhunderts geſchrieben waren. 

In dieſen hatte der Uebergang, welchen das Rococo— 
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coſtüm in die Tracht unſeres Jahrhunderts genommen, 
es zugelaſſen, daß die jüngeren Perſonen ungepudert und 
in modernen Kleidern erſchienen, weil dieſer Unterſchied 
in der Tracht der jüngeren und älteren Perſonen im wirk— 
lichen Leben noch, bis 1820 beinahe, zu finden war. Die 
jugendliche weibliche Toilette war freilich durch die kurze 
Taille und den engen Rock in ſtarken Gegenſatz zur frü— 
heren Mode getreten, der Liebhaber hingegen erſchien noch 


immer in kurzen Beinkleidern und Schuhen — nur der 
Reitanzug rechtfertigte den Stiefel, — ſo ſpiegelte wenig— 


ſtens Benehmen, Haltung, Geberde immer noch die Sitte 
des vorigen Jahrhunderts wieder. 

In den zwanziger Jahren aber war die alte Kleider— 
tracht ſammt dem Puder, auch in ihren Ausnahmen, aus 
dem täglichen Leben verſchwunden, gleichwohl beharrten 
die charakteriſtiſchen Rollenfächer in ihrem Gebrauche und 
mit Recht, weil dieſe Rollen in Stücken von Leſſing, 
Schröder, Iffland, Jünger, denen der erſten Periode von 
Schiller und Goethe u. ſ. w., alle Natur und allen Glau— 
ben verlieren mußten, wenn ſie der Zeit — welcher ſie 
durch und durch angehörten — mit Uebertragung in die 
modernſte Welt, enthoben wurden. Daß dies auch mit 
den jüngeren Rollen der Fall war, ſuchte man zu igno— 
riren, bis die elegante Tracht des kurzen Beinkleides mit 
Schuhen, felbſt bei Feſten und Bällen, aus der herrſchenden 
Mode verſchwunden war und kein Liebhaber mehr anders 
auf der Bühne erſcheinen wollte, als in modernen Pan— 
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talons und Stiefeln. Da ging, in dem damit verbunde— 
nen halb nachläſſigen, halb militäriſchen Gange, die An— 
muth, Gewandtheit und Feinheit des fruheren Liebhabers 
gar ſehr verloren und die Väter und Vormünder, in ge— 
ſtickten Kleidern und Perrücken, nahmen ſich daneben aus 
wie Geſtalten aus einer andern Welt. Darum ſetzte es 
denn die jüngere Generation, in ihrem vorherrſchenden 
Hange: ſtets nach dem neueſten Modejournale gekleidet 
auf der Bühne zu erſcheinen — durch, daß Stücke, welche 
die Zuſtände ihrer Entſtehungszeit abzuſpiegeln beſtimmt 
waren, wie Emilia Galotti, Minna v. Barnhelm, Cla— 
vigo, Kabale und Liebe, die Schröder'ſchen und Iffland'- 
ſchen Stücke, bald ganz modern geſpielt wurden. 

Wäre das Syſtem der Coſtümtreue conſequent ge— 
handhabt worden, ſo hätte es die ſchreiend untreue und 
verwirrende Behandlung dieſer Stücke in eine hiſtoriſch 
treue verwandeln müſſen. Denn die franzöſiſche Revolu— 
tion hatte binnen zwanzig Jahren die europäiſche Geſell— 
ſchaft in Denk- und Empfindungsweiſe, in Sitte, Anſtand 
und Benehmen, ja in Charakterbildung viel frappanter 
und raſcher verwandelt, als dies im früheren Geſchichts— 
verlaufe binnen hundert Jahren geſchehen war. Daß 
die Kunſt der Menſchendarſtellung dies ignorirte und 
glaubte: den bürgerlichen Zuſtänden des vorigen Jahr— 
hunderts ohne Weiteres die Phyſtognomie des neuen ge— 
ben, oder beide vermengen zu dürfen, zeugt von ſehr ober— 
flächlichem Geiſte, und beweiſt, daß die eigentliche Be— 
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deutung des Coſtüms, in ſeinem Zuſammenhange mit 
dem Charakter der Geſchichtsepochen, in dieſer Reform— 
bewegung noch ſehr unklar war. 

Denn die Schauſpielkunſt begab ſich ja mit der Rococo— 
tracht der mannichfachſten Mittel zur äußeren Charak— 
teriſtik. Man gab die ſichtbare Unterſcheidung der Stände 
und Verhältniſſe, mit den verſchiedenartigen farbigen und 
reichen Kleidern, gegen die unterſchiedloſe Einförmigkeit 
der Kleider der Neuzeit auf; das Degentragen, das ſo 
viele Situationen der älteren Stücke erſt möglich macht, 
endlich die Friſur und der Puder. Nichts bezeichnet die 
raffinirte Künſtlichkeit des achtzehnten Jahrhunderts ſo 
deutlich, als dieſe unnatürliche Faͤrbung des Haares, und 
nichts erklärt daher ſichtlicher den Widerſtand der menſch— 
lichen Natur gegen jene Entartung, den revolutionären 
Geiſt, die Ueberſchwänglichkeit und überſpannte Empfind— 
ſamkeit der Dramen jener Zeit — als der Puder. Er 
iſt das Salz des Rococo. Aber die jüngere Kunſtwelt 
ſcheute den Puder, weil er in der letzten Zeit im täglichen 
Leben nur an alten, barocken Leuten zu ſehen war. Dazu 
hatten die jungen Männer ſchnell verlernt, in Escarpins 
ſich zu benehmen, mit dem dreieckigen Hute hatte man, 
ebenſo wie mit dem Fächer, verlernt graziös zu ſpielen, 
wer ſollte dieſe Dinge jetzt wiederherſtellen, wer die jun— 
gen Lieblinge des Publikums zu dem Richtigen anhalten? 

Während die Coſtümreform alfo peinlich bemüht war, 
die Trachten der entlegenſten Zeiten — von denen nur 
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wenige Zuſchauer wußten — nach ſorgfältigen Quellen— 
ſtudien zu ordnen, vermengte und verletzte man dasjenige 
Coſtuͤm, von dem das mitlebende Geſchlecht noch die ge— 
naueſte, erlebte Kenntniß hatte. 

Ein Beweis, daß die Eitelkeit der „gelehrten Schnei— 
mehr Antheil an 


derkunſt“ — wie Tieck es nannte 
dieſer Coſtümreform hatte, als künſtleriſche Wahrheits— 
treue. 

Die Decoration der Bühne hatte gleichermaaßen 
Fortſchritte gemacht. 

Seit der italieniſchen Bühneneinrichtung mit Hinter— 
grundgardinen und Couliſſen *) war die Decorationsma— 
lerei ganz in die Hände der Italiener gekommen. An den 
meiſten deutſchen Theatern fand man noch in dieſer Epoche 
Maler mit italieniſchen Namen, die Nachkommen der erſten 
Eroberer dieſer Stellen, die ſich ſchwer von der alten 
Selbſtſtändigkeit entwöhnten, welche ihre Väter bei der 
Decorationsmalerei behauptet hatten. Phantaſtiſche Ge— 
genden, unermeßliche architectoniſche Perſpectiven bekun— 
deten die große Virtuoſität der Maler, dienten aber dem 
Bedürfniſſe der verſchiedenen Situationen, zu denen das 
Schauſpiel ſie benutzen mußte, nur wenig. Selbſt bei 
gewöhnlichen Zimmerdecorationen machte der Maler durch 
eine zufällige und frappante Beleuchtung, durch Möbel 
oder ſonſtige Ausſchmückung ſein ſpezielles Intereſſe gel— 
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tend, ohne zu fragen, ob dieſe ſtabile Belebung überall 
taugen könne“). Wurde dieſer falſche Trieb: die Deco— 
ration maleriſch intereſſant zu machen, auch noch nicht 
ausgerottet, ſo hörte man doch jetzt auf, den Zuſchauer in 
unmögliche Gegenden und Räume zu verſetzen, ſondern 
hielt ſich an die ſchönſten Muſter der Wirklichkeit. Der 
Graf von Brühl nahm auch bei dieſer Wendung der 
Theatermalerei, die mit der im Coſtüm zuſammenhing, 
den Vortritt. Er ließ von dem berühmten Architekten 
und Maler Schinkel Entwürfe zu Decorationen machen 
und förderte junge deutſche Talente bei deren Ausführung. 

Auf hiſtoriſche und Natur-Wahrheit ging von nun 
an die Richtung der Bühnendecoration, wie der Bühnen— 
kleidung. 

An der gewohnten Einrichtung der Bühne 
veränderte ſich bei dem allgemeinen Schlendrian der kuͤnſt— 
leriſchen Leitung nichts. Die geſchloſſene Zimmer— 
decoration wurde in Berlin im Jahre 1825, gele— 
gentlich des Luſtſpiels: „Die Steckenpferde“ von Wolff, 
wieder verſucht, verſchwand aber auch wieder ſchnell mit 
dem Stücke. Man behauptete, das geſchloſſene Theater 
laſſe ſich nur mangelhaft beleuchten und Dämpfe den Rede— 
ton; und ohne Verſuche zu machen, dieſen Uebelſtänden 
abzuhelfen, ließ man die Einrichtung wieder fallen. 

) Auf der Bühne von Frankfurt a. M. war zu dieſer Zeit 


noch eine Bauernſtube im Gebrauch, auf deren Wand eine Katze, 
im Sprunge vom Schrank zum Ofen begriffen, gemalt war. 
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Die überaus opulente und luxuriöſe äußere Erſchei— 
nung des Bühnenlebens bewies: wie reiche Geldmittel 
mit der Direction der Hofintendanzen dem Theater zu— 
gefloſſen, und wie entſchieden Stadttheater und Privat— 
unternehmungen in dieſer Richtung nachgezogen worden 
waren. In auffallendem Contraſt ſtand dagegen, was 
auf den geiſtigen Stoff der dramatiſchen Kunſt, auf ihren 
Gedankeninhalt verwendet wurde. 

Das Autorenhonorar hatte ſich kaum bei den 
erſten Hoftheatern zu der Höhe erhoben, auf welche Schrö— 
ders Anerbieten es ſchon im Jahre 1775 für Hamburg 
jtellte *). Nur Wien und Berlin zahlten fur ein erfolg— 
reiches oder beſonders werthvolles Stück, das den Abend 
füllte, ein für allemal: 20, in ſeltenen Fällen 30 Louisd'or, 
die andern Hoftheater von zweitem Range und die erſten 
Stadttheater, wie Hamburg und Frankfurt a. M., die 
Hälfte oder das Drittheil davon. Die kleinen Hof- und 
Stadttheater bis zu 1 Louisd'or herab. Bei einaetigen 
Stücken, deren höchſtes Honorar man auf 4 Louisd'or 
annehmen kann, ſank es bei kleinen Bühnen auf wenig 
über die Koſten der Abſchrift herab. Die Ueberſetzungen 
wurden, wenn auch geringer, immerhin verhältnißmäßig 
beſſer bezahlt. 

Raupach war der einzige Dichter, der ſich genugſam in 
Reſpect geſetzt hatte, um dem Berliner Hoftheater einen 
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Vertrag auferlegen zu können, wonach ihm für jeden 
Act in Proſa 40 Thlr., für jeden in Verſen 50 Thlr. 
bezahlt wurden. Da er alle ſeine großen Stücke auf 
5 Acte und ein Vorſpiel, alſo auf den Preis von 300 Thlr. 
einrichtete und das Berliner Honorarverhältniß die übri— 
gen Bühnen gegen ihn rückſichtsvoller machte, ſo war er 
der einzige anſtändig bezahlte Autor dieſer Periode; was 
ihm denn auch genug Neider und Feinde zuzog. 

Zu dieſem gedrückten Zuſtande des Dichterſoldes kam 
noch der Unfug des Manuſcriptdiebſtahls, deſſen ſich 
nicht nur wandernde Bühnen, ſondern auch kleine Stadt— 
und Hoftheater ſchuldig machten; oft nur in der Verwir— 
rung aller Rechtsbegriffe, welche über das geiſtige Eigen— 
thum des dramatiſchen Autors herrſchend waren und 
welche aufzuklären die Geſetzgebung nicht den geringſten 
Schritt that. Das Theater lag den Regierungen immer 
noch in jeder Beziehung gänzlich abſeits aller Berückſich— 
tigung und das verletzende Gefühl hiervon war den Dich— 
tern empfindlicher als der materielle Verluſt, welchen dieſe 
Manuſcriptdiebſtähle für ſie herbeiführten. Sah der 
Dichter ſich doch auch von den Intendanzen und den ſie 
nachäffenden Directoren meiſtentheils nur wie ein läſtiger 
Bittſteller behandelt, in den ſeltenſten Fällen nur wie 
ſich's ziemt: als der Wohlthäter, welcher der Schauſpiel— 
kunſt neue geiſtige Nahrung, friſchen Lebensathem für 
ihre Schöpfungskraft zu bringen bemüht iſt. Wie läſtig 
allerdings die Prätenſionen der unbefähigteſten Literaten 
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wurden, iſt ſchon erwähnt), das rechtfertigt aber in 
keiner Weiſe den ſchnöden und wegwerfenden Ton, den 
ſich Intendanten und Unternehmer — oft die beſchränk— 
teſten Köpfe, welche ſich für ſolchen Poſten in Deutſch— 
land irgend finden ließen — in ihrer Selbſtherrlichkeit 
gegen den Stand der Schriftſteller, der Repräſentanten 
des Geiſtes, angewöhnt hatten. 

Auch die Cenſur war noch immer ein gewaltiges 
Hinderniß für die freie Entfaltung des dichteriſchen Ta— 
lentes, wie der ſchauſpieleriſchen Kraft. Der Standpunkt 
von vor fünfzig Jahren war immer noch nicht aufgege— 
ben **), und von der Ausführung feiner Grundſätze **) 
war an manchen Bühnen wenig nachgelaſſen. 

Politiſche und Hofrückſichten, auch der alte enge 
Grundſatz: daß die Bühne kein böſes Beiſpiel geben ſolle, 
verbannten wichtige Stücke oder führten ihre entkräftigende 
Verſtümmelung herbei. Selbſt in Berlin wurde in 
dieſer Epoche die Aufführung von Egmont, Wilhelm Tell 
und die Räuber unterſagt. Auch der Prinz von Hom— 
burg lange Zeit, aus Grund der Verwandtſchaft des 
Hauſes Homburg mit dem von Hohenzollern und weil 
Todesfurcht, ſelbſt momentane, den Offizierſtand entehre. 
Die römiſch-katholiſchen Höfe beengten die Dramatik noch 
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mehr. Noch immer duldeten ſie die Erwähnung kirchlich 
heiliger Dinge auf ihren Bühnen nicht; aber auch vor 
dem Namen des Teufels hegte man in Wien dieſelbe ehr— 
furchtsvolle Scheu. Geiſtliche der römiſchen Kirche durften 
nicht erſcheinen, ſie wurden noch immer, oft auf die ſinn— 
entſtellendſte Weiſe, in weltliche Perſonen verwandelt, 
oder ihrer Tracht mindeſtens durch phantaſtiſche Verän— 
derungen der beſtimmte Charakter genommen, um das 
künſtleriſche Motiv und die volle Wahrheit der Dinge 
abzuſtumpfen. Läugnen kann man nicht, daß die römiſche 
Kirche ſich durch die Erſcheinung ihrer Geiſtlichen, die 
meiſtentheils als Unheilſtifter oder mit pfäffiſcher Lächer— 
lichkeit und Verächtlichkeit auftraten, in ihrer Würde an— 
gegriffen ſah. Die dramatiſche Literatur, die ſich immer 
noch zum bei weitem größten Theile in proteſtantiſchen 
Händen befand, ſchenkte dem Gefühle des römiſch-katho— 
liſchen Publikums wenig Rückſicht, indeſſen ſie die pro— 
teſtantiſchen Geiſtlichen nur in würdiger Weiſe erſcheinen 
ließ. Wenn die Cenſur dieſe Parteilichkeit gemindert 
hätte, wäre ſie vielleicht in ihrem Rechte geweſen, das 
unterſchiedloſe Verbannen aber der römiſchen Geiſtlichkeit 
von der Bühne verfälſchte die Darſtellung aller großen 
hiſtoriſchen Conflikte wie des bürgerlichen Lebens. 

Am Münchener Hoftheater war durch die Regierung 
des König Mar Joſeph eine freiere Praxis eingeführt 


D 


worden, in Wien und Dresden herrſchte die alte Be— 


ſchränkung. 
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Das Luſtſpiel durfte nur vorſichtig, in Wien gar 
nicht an Staatseinrichtungen oder bevorrechtete geſell— 
ſchaftliche Zuſtände rühren. Harmlos ſollten die Stücke 
ſein, keiner Frage der Gegenwart zu Leibe rücken, keine 
empfindliche Stelle der Zeit berühren, alſo damit auch die 
höhere Bedeutung der Comödie aufgeben und die tieferen 
Motive der Charakteriſtik fuͤr die Kunſt der Menſchen— 
darſtellung. In dieſer Hinſicht war der Zuſtand zurück— 
geſchritten, denn offenbar hätten Stücke, wie die Iffland'- 
ſchen, welche das Beamtenthum, die Hofzuſtände u. ſ. w. 
ihrer Zeit fo ſchonungslos zeichnen, um das Jahr 1830 
in Wien z. B. nicht neu aufgeführt werden dürfen. 
Talentvolle Wiener Dichter, wie Bauernfeld, 
verflachten an dieſen Cenſurreibungen, ihre Luſtſpiele 
wurden inhaltlos, Reihen von concertirenden Scenen, für 
die Virtuoſität graciöſer gewandter Converſation. 
Gleichzeitig aber war die Darſtellung von Stücken 
unbehindert, welche es ſich zum Geſchäft machten, die ſitt— 
lichen Grundlagen der Geſellſchaft zu vergiften; wie z. B. 
die 1 Zahl der modernen Pariſer Erzeugniſſe es that. 
ie Widerſprüche, in denen die Staatsautorität ſich 
dem 1 gegenüber befand, waren noch nicht im 
Mindeſten ausgeglichen. Wenn man der Meinung blei— 
ben wollte, daß Alles, was in der ehrfurchtsvollen Scheu 
des Volkes erhalten werden ſolle, der Atmoſphäre der 
Bühne, als einer entweihenden, entzogen werden müſſe, 
warum ſchloß man ſie nicht lieber ganz und gar? Warum 
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überließ man ihr die Darſtellung aller Tugend, Liebe, 
Begeiſterung, alles Opfermuths für Wahrheit und Recht, 
kurz alles Göttlichen im Menſchen, die Heiligthümer der 
Familie: die Gatten-, Eltern-, Kindesliebe? 

Wenn aber dieſe Schätze der menſchlichen Gottähn— 
lichkeit von der dramatiſchen Kunſt gut und heilſam ver— 
waltet wurden, warum ſchloß man dann die Bühnen 
während der Kirchenfeſte, anſtatt ihnen einen lebendigen 
und eindringlichen Antheil an der beabſichtigten Wirkung 
auf Geiſt und Gemüth der Gemeinden vorzuſchreiben? 

Sollte aber die Bühne als profan gelten und als eine 
Art von Pranger, auf welchem weder geiſtliche Perſonen 
noch Glieder des heimiſchen Fürſtenhauſes u. ſ. w. aus— 
geſtellt werden durften, warum bewilligten Regierungen 
und Höfe mit jedem Jahre größere Summen, um den 
Glanz und die Anziehungskraft des Theaters zu erhöhen? 

Dieſer ſtaatliche Widerſpruch äußerte ſich noch weiter 
in mannichfachen und ſeltſamen Erſcheinungen; alle ließen 
ſich zuletzt aufeine Urſache zurückführen: auf den Schau— 
ſpielerſtand und ſeine im Weſentlichen gleichgeblie— 
bene Stellung in der bürgerlichen Geſellſchaft. Er blieb 
ausgeſondert, und was er berührte, war verdächtigt. 

Gleichwohl hatte die Moralität des Standes ſich un— 
läugbar gehoben. Geordnete Haushaltung war allge— 
meiner geworden, eine Folge der beſſeren Gehalte und der 
lebens länglichen Anſtellungen, welche alle an— 
geſehenen Hoftheater gewährten, eine Folge der Ausſicht 
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auf Alterverſorgung, welche die Penſionskaſſen dar— 
boten, die faſt an allen Stadttheatern errichtet wurden. 
Bei allen ſoliden Theatern gab es um 1830 der ſoliden 
Mitglieder viele. 

Aber ſeltſam genug, nun fing man an, mit dieſem 
beſſeren Zuſtande unzufrieden zu werden. Man tadelte 
die lebenslänglichen Anſtellungen, nannte ſie einen unge— 
bührlichen Vorzug vor andern Künſtlern, und A. V 
Schlegelerachtete die Angelegenheit der Sicherſtellung der 
Exiſtenz von Schauſpieltalenten wichtig genug, um in 
ſeinen dramaturgiſchen Vorleſungen lebhaft dagegen zu 
ſprechen. 

Er ſagte: „Nun haben ſie keine geſchickteren Neben— 
buhler zu fürchten und ſind bloß darauf bedacht ihre Stelle 
als eine Pfründe auf das Bequemſte zu benutzen. Auf 
dieſe Art ſind die Theater eine wahre Verpflegungsanſtalt 
für verſäumte und durch Trägheit vernachläſſigte Talente 
geworden.“ 

Dieſe Beſchuldigung mochte zum Theil begründet ſein, 
aber ſie traf in ihren Anläſſen nur die Verwirrung in 
der Organiſation der Hoftheater, durch welche der Schlen— 
drian eingeriſſen und die Autorität verfallen war, welche 
Trägheit und Vernachläſſigung nicht dulden ſollte. Denn 
dieſe Fehler waren zuletzt mit Entziehung der lebensläng— 
lichen Anſtellung zu ſtrafen, welche deshalb eine Pfründe 
nicht genannt werden kann. Die Handhabung der Maaß— 
regel macht ſie gut oder ſchlecht; gewiß iſt, daß bei rich— 
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tigem Gebrauche der wichtigſte Hebel gewonnen ſein muß, 
den Schauſpieler ganz an die Intereſſen der Anſtalt zu 
feſſeln, welcher er angehört. Schlegel meint dagegen: 
„Die ſchauſpieleriſche Schöpfungskraft muß ſich weſentlich 
aus einer leichtſinnigen Begeiſterung für die Kunſt nähren. 
Sobald die bürgerliche Aengſtlichkeit: ſich und Frau und 
Kindern ein mäßiges Auskommen zu ſichern, ſich ſeiner 
bemächtigt, ſo iſt es um alle Fortſchreitung geſchehen.“ 

Nun, die feſte Anſtellung ſollte den Künſtler ja eben 
der Aengſtlichkeit um ein mäßiges Auskommen entheben, 
damit er mit um ſo leichterem Sinn ſich der Begeiſterung 
für ſeine Kunſt hingeben könne. Der frevelhafte Leicht— 
ſinn, welcher ſich aller Sorgen um die materielle Exiſtenz 
zu entſchlagen verſucht, mußte den Künſtler jederzeit tief 
in Sorgen verſtricken. 

Und worauf ſtellt ſchließlich A. W. Schlegel das 
ganze Leben des Schauſpielers? „Er ſoll nicht aufhören 
von der wandelbaren Gunſt des Publikums abhängig zu 
ſein. Er kann nicht leidenſchaftlich genug nach dem 
rauſchenden Beifall, nach Ruhm, nach jeder glänzenden 
Belohnung ſtreben, die ihm unmittelbar für das Geleiſtete 
zu Theil wird. Der Augenblick iſt das Gebiet ſeiner 
Erndten, die Zeit ſein gefährlichſter Feind weil er nichts 
Dauerndes aufzuſtellen vermag.“ 

Das hieß ein Syſtem aus der künſtleriſchen Demo— 
raliſation bereiten, welche gerade in dieſer Epoche gewach— 
ſen war. Das eben war ja eine der edelſten Wirkungen 
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der feſten Anſtellungen, daß ſie den Künſtler zu ſtärken 
vermochte, ſeiner gewiſſenhaften Ueberzeugung und nicht 
der wandelbaren Gunſt des Publikums nach zu handeln. 

Wäre Schlegel's Aufmerkſamkeit der Bühne zugerich— 
tet geblieben, welche Verwüſtung hätte er in ſeinen letzten 
Lebensjahren noch beobachten können, die die Beifallsſucht 
unter den Schauſpielern und gerade unter den lebens— 
länglich angeſtellten hervorgebracht — ein Beweis, wie 
ſchief und widerſpruchsvoll ſeine Aufſtellungen waren. 

Aber man wollte es ſich von vielen Seiten noch immer 
nicht nehmen laſſen: der Schauſpieler müſſe nothwendig 
unſittlich ſein, wolle er productiv bleiben. Man machte 
jetzt dem Stande ſchon Vorwürfe, daß er ordentlich wirth— 
ſchaftete und bürgerlich unanſtößig lebte. Man klagte 
ihn der Philiſterei an und hätte ihn gern in den Schmutz 
der Budenwirthſchaften zurückgeführt, die man doch noch 
im Lande herum hinlänglich Gelegenheit hatte zu bewun— 
dern, in denen aber die Quellen der genialen Produe— 
tionskraft keinesweges ſprudeln wollten. Schlegel ver— 
langte: der Schauſpieler ſolle alle Familienſorge leicht— 
ſinnig in die Lüfte ſchnellen, Andre, wie Raupach z. B., 
verlangten: er ſolle deshalb gar nicht heirathen; wogegen 
man bereit war, ihm alle geſchlechtlichen Unregelmäßig— 
keiten nachzuſehen, zu Nutz und Frommen immer leiden— 
ſchaftlicher Aufregung. 

So tief ſtand noch immer, ſelbſt bei dichteriſchen 
Autoritäten, der Begriff des Schauſpielerſtandes, und 
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dann doch zuletzt der dramatiſchen Kunſt ſelber, daß man 
die Unſittlichkeit fuͤr gedeihlichen Dünger ihres Flores 
hielt, den Schauſpieler, wie die römiſche Kaiſerzeit den 
Gladiator betrachtete, der ſich zum Ergötzen der Zuſchauer 
— hier moraliſch zu Grunde richtete. 

Indeſſen aber hatte der ſittliche Entwicklungsgang des 
Standes ſeinen, wenn auch langſamen, doch mit den all— 
gemeinen ſittlichen Zuſtänden richtig zuſammenhängenden 
Fortgang. So waren die guten Ehen beim Theater 


immer häufiger geworden, beſonders ſolche, bei denen die 
eine Hälfte der Bühne nicht angehörte. Die Erfahrung 
iſt merkwürdig und zeigt deutlich, wie heilſam dem erreg— 
baren ſchauſpieleriſchen Naturell der beruhigende Beiſtand 
eines andern Gemüthes iſt, das, von der fieberhaften Be— 
wegung des Theaterlebens nicht ſo ganz eingenommen, 
den Geſichtskreis der gemeinſamen Intereſſen über den 
Zauberkreis der Couliſſen hinaus zu erweitern, das häus— 
liche Leben zu beruhigen, die Seele freier und leiden— 
ſchaftsloſer zu ſtimmen vermag. Dieſe jo gemiſchten 
Theaterehen fallen faſt immer glücklich aus, ja ſie zei— 
gen, wie groß Neigung und Bedürfniß des dramatiſchen 
Talentes nach beruhigender Häuslichkeit iſt. Dagegen 
tragen Eheleute, welche beide der Bühne angehören, die 
Atmoſphäre der Couliſſenwelt mit ſich in ihre Häuslich— 
keit, ſie ſteigern ſich gegenſeitig in den Erregungen des 
Ehrgeizes und der Eitelkeit, in der Parteinahme für 
einander, oder der Neid auf Stellung, Beifall u. ſ. w. 
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ſchleicht ſich ſogar in dies engſte Liebesbündniß ein. Das 
Gefühl der Zurückſetzung, die Forderungen der Abhülfe 
von dem begünſtigteren Theile, dazu die geſchlechtliche 
Eiferſucht, die hier ergiebige Anläſſe findet, alles Das 
vereinigt ſich, um in ungemeſſener Aufregung das häus— 
liche Glück ſchnell aufzureiben, die Eheleute zu trennen. 

So kamen denn auch in dieſer Epoche noch einzelne 
anſtößige Vorgänge vor das Forum des Publikums und 
befleckten dadurch den ganzen Stand. Wie beliebte Künſt— 
ler wegen Trunkenheit auf der Bühne vom Publikum noch 
gezuͤchtigt werden mußten, jo wurde auch noch eheliche 
Untreue gerügt. 

Ein ſolcher Fall, der eine der angeſehenſten Berliner 
Künſtlerinnen betraf, brachte die alte Streitfrage wieder 
zu weitläufiger Zeitungserörterung: ob das Publikum 
berechtigt ſei, im Theater über das Privatleben der Schau— 
ſpieler das Richteramt auszuüben? 

Die Verneinung dieſer Frage ſtützte ſich doch zuletzt 
wieder auf die Geringſchätzung des Standes und auf Be— 
hauptung eines moraliſchen Ausnahmezuſtandes für den 
Künſtler. Das große Publikum aber bleibt zum Glück 
immer noch des Glaubens, daß die weſentliche Grund— 
lage aller menſchlichen Dinge die Sittlichkeit ſei. Und 
ſo gern das Theaterpublikum den Schauſpieler hat, dem 
es zu Zeiten etwas nachſehen, auf den es in gewiſſer Be— 
ziehung herabſehen kann, ſo richtet ſich doch in auffallen— 
den Fällen, welche die Schranken der bürgerlichen Sitte 
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durchbrechen, ſein Urtheilsſpruch ſtreng und ernſthaft auf. 
So wenig das Publikum von einem Prediger hält, der 
da verlangt: man ſolle ſich nach ſeinen Worten, nicht 
nach ſeinen Thaten richten, ſo wenig es einen öffentlichen 
Richter duldet, der, wenn er auch die gerechteſten Urtheile 
fällt, doch in ſeinem Privatleben ſelbſt unredlich handelt, 
ebenſo wenig will es dulden, daß der Künſtler, der ihm 
die Menſchheit darſtellt, ſich gegen deren Würde gröblich 
vergehet. 

Das Publikum hat zudem ein ſehr ſicheres Gefühl 
davon, daß jede Kunſtleiſtung die Blüthe der Perſönlich— 
keit iſt, und wird in ſeinem Genuß geſtört, wenn es dieſe 
verachten muß. Und weil denn alſo der Wunſch: den 
Künſtler perſönlich achten zu können, dieſer Strenge zum 
Grunde liegt, ſo hat der Künſtler ſich derſelben viel mehr 
zu freuen, als der Nachſicht jener äſthetiſchen Maximen, 
welche die Kunſtproduction vom ſittlichen Boden ganz 
verlegen will. 

Wäre die bürgerliche Geſellſchaft nur dem Schau— 
ſpielerſtande immer noch mehr entgegengekommen, um ihm 
das zu verſchaffen, was die weſentlichſte Berechtigung zur 
Gleichſtellung in der Geſellſchaft giebt: die gleiche 
Bildung. Immer gab es noch zu Wenige, die ſich 
gerade in dem höheren Bildungskreiſe, welchem die feinſte 
Empfänglichkeit und das reifſte Urtheil über Kunſt— 
ſchöpfung eigen iſt, welcher alſo auch ihr Umgangskreis 
ſein ſollte, vermöge ihrer Bildung hätten halten können; 
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die ſich nicht nur im Kunſtgeſpräche ſelbſt, noch mehr in 
der Verbreitung über Gegenſtände des allgemeinen geiſtigen 
Intereſſes, ja ſelbſt im geſellſchaftlichen Benehmen auf— 
fallende Blößen gegeben, und damit der Geſellſchaft an— 
gekündigt hätten, daß ſie nicht hierher gehörten. 

Das Letztere bleibt um ſo auffallender, als die An— 
eignung der geſellſchaftlichen Formen eine der wichtigſten 
Aufgaben des Menſchendarſtellers iſt. Aber das Beneh— 
men der Mehrzahl der Bühnenkünſtler pflegte in Geſell— 
ſchaft zwiſchen unbehülflich blöder Scheu und einem fal— 
ſchen Beſtreben, ſich geltend zu machen, zu ſchwanken. 

Ohne Zweifel hatte dieſe geſellſchaftliche Haltungs— 
loſigkeit ihren Grund in der haltungsloſen Stellung des 
Schauſpielers überhaupt. Nur das Gefühl: mit unan— 
gefochtener Berechtigung da zu ſein, verleiht in der Ge— 
ſellſchaft das unbeſorgte Gleichgewicht, das ſichere Maaß 
des Betragens; wer ſich mißachtet glaubt, oder die Er— 
oberung einer Stellung unternehmen will, wird ſelten 
den guten Ton treffen. Wenn das Alles Urſachen wa— 
ren, dem Schauſpieler den Zutritt zur guten Geſellſchaft 
zu erſchweren, ihn höchſtens auf den Umgang mit dem 
kleinen Kaufmann, den Subalternbeamten, kurz der en— 
geren bürgerlichen Sphäre anzuweiſen, wo er wenig An— 
regung für Geiſt und Phantaſie fand, ſo war dies wie— 
der Grund für ihn, ſeine Mußeſtunden im Wirthshauſe, 
die Abende hinter den Couliſſen zuzubringen und dadurch 
ſich immer enger in den Zuſtand einzubauen, der ihm 
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eben die geſellſchaftliche Ausſonderung zuzog. Ja der 
Geſitteteſte und Gebildeteſte mußte es, bei ausnahmsweiſer 
Bevorzugung, empfinden, daß man ſeinen Beruf ſelbſt 
noch immer im zweideutigen Lichte ſah und den geachteten 
Menſchen zu ehren glaubte, wenn man ihm zu verſtehen 
gab, daß man ihn für zu gut zum Schauſpieler halte. 
Sein Talent und die Ausſicht: daſſelbe zu geſellſchaft— 
licher Unterhaltung zu nutzen, blieb immer der letzte 
Grund der geſellſchaftlichen Aufnahme und ihre Ent— 
ſchuldigung gegen die Vorurtheilsvollen. Selbſt in den 
Häuſern, die den Künſtler in ihren engen Freundeskreis 
aufgenommen, ſah er ſich hier und da gegen gewiſſe Per— 
ſonen, oder bei beſondern Anläſſen, möglichſt verläugnet. 
Wer war wohl ſtolz darauf und bekannte ſich dazu: daß 
er der Freund eines Schauſpielers ſei? Nur die Theater— 
narren, die von dem Abglanz der Theatercelebritäten 
leben. Alle Andern glaubten es noch immer entſchul— 
digen oder doch beſonders rechtfertigen zu müſſen. Und 
wagte der dramatiſche Künſtler Forderungen über das ge— 
ſellſchaftliche Umgangsleben hinaus, wagte er gar den 
Lebensnerv der bürgerlichen Geſellſchaft, die Gleich— 
berechtigung zur Ehe, zu berühren, wie zuckte da der 
ganze Körper! Mochte es der talentvollſte, unbeſcholtenſte 
und mit einem Einkommen gleich dem höchſten Staats— 
beamten verſehene Schauſpieler ſein, der die Tochter aus 
einem angeſehenen Hauſe zur Frau begehrte, er mußte 
empfinden, daß er ein Paria der Geſellſchaft ſei. 
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Ja, beſtimmter konnte der Verruf des Standes 
nicht beſtätigt werden, als durch das Verhalten der Für— 
ſten, die den Schauſpielerſtand mit ſo großer Freigebig— 
keit, mit ſo vieler Theilnahme, ja mit intimer Leutſelig— 
keit behandelten und ihn gleichwohl für unwürdig hielten, 
ihm das öffentliche Zeichen ihrer Gunſt oder der Aner— 
kennung ſeines Verdienſtes zu gewähren. Es kommt 
hier nicht darauf an, den Werth oder Unwerth der Or- 
den in's Auge zu faſſen, ihre Verleihung war um 1830 
vielleicht auf ihrem Höhepunkte, die mittelmäßigſten Ver— 
dienſte ſchon wurden damit belohnt und keinem Stande, 
keinem einzigen, bis zum geringſten Mitgliede herab, 
war dieſe Auszeichnung verſagt, keinem — außer dem 
dramatiſchen Künſtler. Dieſe Thatſache iſt entſcheidend 
über die Stellung des Standes. Alle übrigen Künſtler, 
Dichter, Maler, Bildhauer, Baumeiſter, wurden wett— 
eifernd von allen Fürſten decorirt; ebenſo auch die übrigen 
Theaterangehörigen: Beamte, Maſchiniſten, Decorations— 
maler, Orcheſterdirigenten u. ſ. w., nur die Künſtler, um 
deretwillen jene Andern alle nur da ſind, die, welche die 
Bühne betraten, waren ausgeſchloſſen. Gleichwohl konnte 
die öffentliche Produetion und die Abhängigkeit von Lob 
und Tadel der Menge die Urſache davon nicht ſein, ſo oft 
fie auch angegeben wurde, denn die Concertvirtuoſen, die 
demſelben Umſtande unterworfen waren, wurden decorirt. 
Iffland war der Erſte und Einzige, welcher einen Orden ge— 
tragen, während er noch activer Schauſpieler war; aber 
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er hat ihn auch nicht als ſolcher erhalten, ſondern nur 
als Director und insbeſondere für ſeine ebenſo geſchickte 
als aufopfernde patriotiſche Verwaltung des K. Theaters 
während dreier Kriegsjahre, wodurch er der Krone end— 
loſe Verlegenheiten und Koſten erſpart hatte. Andere 
Schauſpieler ſind bei ihrer Penſionirung mit Denkmün— 
zen begabt worden, und Graff in Weimar hatte die Er— 
laubniß erlangt, die ſeinige an einem Bande tragen zu 
dürfen; gleichwohl waren das keine eigentliche Ordens— 
zeichen und immer waren ſie erſt nach dem Rücktritt von 
der Bühne ertheilt worden. Active dramatiſche Künſtler 
als ſolche waren um 1830 in ganz Deutſchland ſchlech— 
terdings von der Ordensverleihung ausgeſchloſſen. 

Die pietiſtiſche Richtung, welche das religiöſe Leben 
theilweiſe in dieſer Epoche genommen hat, trug gewiß 
nicht wenig dazu bei, die Widerſprüche in der Stellung 
der Schauſpielkunſt zu verſchärfen und jenen Standes— 
verruf zu befeſtigen. Geiſtliche Angriffe tauchten wieder 
auf mit all den uralten Argumenten, die man längſt ent— 
waffnet glaubte; der Kampf um die Sittlichkeit der Schau— 
bühne ſchien an ſeinen Anfang zurückverſetzt. Ein Trac 
tat von Tholuck) dürfte als das beachtenswertheſte 
Zeugniß davon gelten. 


*) Eine Stimme wider die Theaterluſt nebſt den Zeugniſſen 
der theuren Männer Gottes dagegen, des ſel. Ph. Speners und 
des ſel. A. H. Franke. Berlin 1824. 
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Der älteſte Vorwurf, daß die Schauſpielkunſt ein 
Geſchäft der Lüge ſei, ſteht darin wieder obenan. Drä— 
ſeke's Entgegnung) hatte alſo im Kreiſe ſeiner Berufs— 
genoſſen noch nichts gewirkt. Noch immer leuchtete nicht 
ein, daß die Täuſchung des Schauſpielers nur die erklär— 
teſte Offenheit, das angelegentlichſte Streben nach Dar— 
ſtellung der Wahrheit ſei; daß die Ausübung dieſer 
Kunſt alſo den Vorzug der Wahrhaftigkeit vor den mei— 
ſten Berufsthätigkeiten habe, denn vom Geſchäftstreiben— 
den bis zum Staatsdiener und Fuͤrſten — den Richter 
und Geiſtlichen nicht ausgeſchloſſen — kann ohne wirk— 
liche Verſtellung, ohne abſichtliche Täuſchung über die 
eigenen Gedanken, Stimmungen, Abſichten und Vor— 
haben, in ſeiner Berufserfüllung niemand auskommen; 
ſein Beruf ſetzt ihn alſo einer Befleckung ſeiner Seele 
aus, wogegen die Seele des Schauſpielers, ſeine ſub— 
jective ſittliche Zurechnungsfähigkeit, niemals bei der ob— 
jectiven Täuſchung betheiligt iſt, zu welcher er ſein Talent 
und ſeine äußere Perſönlichkeit herleiht. Der Schau— 
ſpieler kann in ſeinem Privatleben ein Lügner ſein, auf 
der Bühne in Ausübung ſeiner Kunſt aber niemals; er 
will niemals mit der Perſon verwechſelt ſein, die er dar— 
ſtellt, will niemals deren Aeußerungen und Affecte für 
ſeine eigenen ausgeben. 

Tholuck ſtellt freilich die ganze objeetive Schöpfungs— 
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kraft des Künſtlers in Abrede, er ſagt: „Es wird zwar 
freilich behauptet, der wahre Künſtler vergeſſe dabei nie 
ſich ſelbſt, allein dies glaube wer da kann.“ Wie Tho— 
luck ſich demnach eigentlich die Ausübung der Schauſpiel— 
kunſt denkt, iſt ſchwer zu errathen. Ueberhaupt geht die 
Schrift, wie alle ähnlichen Angriffe der früheren Zeiten“), 
von den eingeſchränkteſten Vorſtellungen über das Weſen 
und den Einfluß aller Kunſt uberhaupt aus und verwirft 
ſie — obſchon ſie das läugnet — im Grunde überhaupt 
als ſchädlich, weil aufregend für den Chriſten, „deſſen 
ſtetes Ringen ſein müſſe, in die göttliche Gelaſſenheit und 
Ruhe einzugehen, wo es keinen andern Affect mehr giebt, 
als die Liebe; der Selbſtkenntniß nicht mit genialem 
Scharfblick — auch nicht mit dem eines Shakeſpeare — 
in den Winkeln des Herzens erſpähen müſſe, ſondern 
durch Eingehen in das eigene Herz, deſſen Nacht von 
dem erleuchtet werde, der uns beſſer kennt, als wir uns 
ſelbſt kennen.“ Hiermit wurde alſo aller Kunſt der Bo— 
den beſtritten und Tholucks Schrift ſteht deshalb eigentlich 
außerhalb unſeres Gebietes; indeſſen fordert ein Moment 
derſelben noch zu verweilender Betrachtung auf, nämlich 
die Behauptung: das Geſchäft des Darſtellens müſſe 
nothwendig einen Einfluß auf die Seele des Darſtellenden 
ausüben. „Wer immerfort fremde Charaktere an ſich 
nachbildet, der wird doch ſicher am Ende nicht mehr für 


) I. Band ©. 374 u. f. II. Band S. 312. 
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ſich ſelbſt einen feſten, beſtimmten Charakter behaupten 
können. Und hier braucht man nur auf die Erfahrung 
zu verweiſen. Wo iſt der Schauſpieler, welcher nach 
vieljähriger Ausübung ſeiner Kunſt noch einen feſten, 
beſtimmten Charakter offenbarte?“ 

Auf dies letzte Argument wäre mit vielen Beiſpielen 
zu antworten, es genügt, auf die Heroen unſerer Kunſt— 
geſchichte, auf Velthen, Frau Neuber, Eckhoff, Schrö— 
der, Iffland zu verweiſen und auf die Thatſache, daß die 
Beſtimmtheit ihrer Charaktere gerade aus ihrem Kunſt— 
wirken erwuchs und ſie zu vorleuchtenden Erſcheinungen 
machte. Ebenſo leicht iſt Tholucks Annahme zu entkräf— 
ten, daß die Darſtellung von Fehlern und Laſtern dieſelben 

dem Charakter des Darſtellers einprägte. „Ahme alle 
Tage dem nach, der an leiblichen Krämpfen leidet und 
Du wirſt ſie ſelbſt unwillkürlich erhalten, wie dies die 
Erfahrung bezeugt. Die Sünde iſt der Krampf des 
Geiſtes.“ Wäre dieſe Schlußfolgerung richtig, ſo müßten 
die meiſten Schauſpieler ſehr beſtimmte Charaktere, d. h. 
die einſeitigen ihrer Rollenfächer, haben; die oberflächlichſte 
Bekanntſchaft mit dem Stande lehrt aber, daß die Schau— 
ſpieler in ihrer Perſönlichkeit oft das Gegentheil von dem 
ſind, was ſie auf der Bühne mit Glück darſtellen. Daß 
außerdem der Schauſpieler, welcher das Böſe doch immer 
als verdammlich oder lächerlich darzuſtellen hat, nothwen— 
dig die beſtimmteſte Enttäuſchung über den Reiz des Böſen 
empfangen muß, daß er alſo leichter beſſer werden kann, 
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als ein Anderer, dieſe Betrachtung läßt Tholuck ganz 
außer Acht. Gegen den Rückſchluß, daß tugendhafte, 
gottbegeiſterte Rollen auch die Darſtellenden tugendhaft 
machen müſſen, verwahrt Tholuck ſich freilich durch die 
doppelte Aufſtellung: „daß des Menſchen Herz ein Abgrund 
alles Böſen ſei und vornehmlich den fertigen Zunder für 
die Sünde, nicht aber für das Gute in ſich trage, ferner, 
daß die erheuchelte Tugend faſt noch ſchrecklicher ſei, als 
das dargeſtellte Böſe, daß dem Menſchen es nicht in je— 
dem Augenblicke möglich ſei, gute Empfindungen in ſich 
hervorzurufen, der Chriſt noch weniger in jeder Stunde 
ſich ſelbſt die heilige Bewegung des Herzens zu geben ver— 
möge, die ein freies Geſchenk des Herrn ſei.“ 


Der erſte Theil dieſer Aufſtellung iſt, da er auf das 
Dogma von der Erbſünde ſich bezieht und den künſt— 
leriſchen Standpunkt objectiver Stimmungen negirt, hier 
nicht zu widerlegen. Der letzte Ausſpruch Tholuck's aber 
iſt viel bedrohlicher für den Stand der Geiſtlichen, als 
für den der Schauſpieler. Denn ſobald die Glocke zur 
Kirche ruft, muß der Geiſtliche doch auch gute Empfin— 
dungen in ſich hervorrufen, heilige Bewegungen des Her— 
zens ſich verſchaffen, und wenn ſie als ein freies Geſchenk 
des Herrn nicht gerade zu dieſer Stunde über ihn kom— 
men, jo muß ec zu einer erfünftelten Gottbegeiſterung 
jeine Zuflucht nehmen, zu einem Comödienſpiel, das bei 
ihm zur Heuchelei wird und feiner Seele ſchadet, während 
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der Mangel an rechter Stimmung beim Schauſpieler nur 
ſeiner Rolle ſchadet. 

Sind aber Tholuck's Gründe für die Charakterloſig— 
keit der Schauſpieler ſchwach, leuchtet aus allem, was 
die Kunſtgeſchichte lehrt, deutlich ein, daß die Ausübung 
ihrer Kunſt die Künftler keineswegs charakterlos macht, 
ſo iſt doch die Thatſache, daß ſie es ſind, nicht zu leug— 
nen. Die Urſachen ſind aber anderswo zu ſuchen. Theils 
liegen ſie in der allen Künſtlern gemeinſam großen Er— 
regbarkeit, welche denn auch alle bildenden Künſtler, 
Dichter, Muſiker charakterlos, d. h. leicht bewegt und 
beſtimmt von wechſelnden Bewegungen macht; der Schau— 
ſpieler nun, der von feiner Kunſtleiſtung geiſtig und 
leiblich ergriffen wird, muß natürlich dieſer Erregbarkeit 
in höherem Maaße unterworfen ſein. Beſonders aber 
liegen die Urſachen der ſogenannten Charakterloſigkeit in 
der widerſpruchsvollen Stellung ſeines bürgerlichen und 
künſtleriſchen Lebens, wie ſie ſich um das Jahr 1830 
darſtellt. 

Der Stand des dramatiſchen Künſtlers iſt der einzige 
im Staate, dem eine Fachbildung verſagt, deſſen Selbſt— 
erziehung nur auf die Gunſt oder Ungunſt der Umſtände 
angewieſen iſt. Er hat weder im Staate noch in der 
bürgerlichen Geſellſchaft eine anerkannt ehrenhafte Stel— 
lung. Hier ſtellt man an ihn die Forderung, daß er 
dem höchſten Zwecke der menſchlichen Exiſtenz, der Ver— 
edelung, dienen ſolle, dagegen verlangt der größere Theil 
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der Menſchen, er ſolle der niedrigſten Forderung, dem 
Zeitvertreibe, fröhnen. So iſt er auf den Scheideweg 
geſtellt, dem Beifalle der Majorität und allen Vortheilen 
deſſelben nachzujagen oder mit der ſtillen Billigung der 
Minorität der Hochgebildeten ſich zu begnügen; denn die 
öffentliche Kritik iſt verderbt, er muß ſie erkaufen oder 
mit ihr zerfallen. Wie kein Schulzwang und keine Prü— 
fung ſeine Fachbildung ſichert, ſo hat man ihm ein zwei— 
felhaftes Sittengeſetz bereitet. Hier ſplitterrichtet man 
über ihn mit wachſamſter Strenge, dort macht man ihm 
Unſittlichkeit faſt zur Bedingung künſtleriſchen Credites. 
Sogar die erſten Grundbedingungen des rechtlichen Ver— 
trauens legt man ihm nur locker auf, denn ein vertrags— 
und wortbrüchiges Theatermitglied findet um 1830 bei 
den erſten Hofbühnen bereite Aufnahme. Man hätſchelt 
ſeine Eigenliebe zum Uebermuthe auf und unterwirft ihn 
doch dem Abſolutismus von Autoritäten, die er nicht 
anzuerkennen vermag. Die Höfe überhäufen ihn mit 
Gunſtbezeugungen und Geld, ſchließen ihn aber von 
ihren Ehren aus und machen keine ernſten, ſtrengen An— 
forderungen an ihn. 

So widerſpruchsvolle Forderungen, ſo ſtarke Ver— 
leitungen bei ſchwankenden Geſetzen, eine ſo haltungs— 
loſe Stellung waren keinem andern Stande zugemuthet. 
Was blieb der Mehrzahl der dramatiſchen Künſtler übrig 
als ſich durch dieſes Wirrſal biegſam hindurch zu winden, 
heut ſo und morgen ſo, nur von augenblicklichen Antrieben 
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geleitet, unzuverläſſig zu werden, wie alle ſeine Verhält— 
niſſe es waren, charakterlos wie ſie! Es war genug, 
daß eine kleine Anzahl aus der künſtleriſchen Selbſter— 
ziehung, auf welche der Schauſpieler angewieſen blieb, 
die Ausdauer und Begeiſterung auch für ſeine Seelenbil— 
dung gewann, ſich auf die Höhe der geiſtigen und ſitt— 
lichen Bildung aller . Stände ſtellend, den Beweis 
lieferte: daß nicht der Beruf des Schauſpielers — wie 
Tholuck behauptete —, ſondern nur deſſen Verhältniſſe 
der Charakterbildung nachtheilig ſeien; daß aber darum 
auch der ſittliche Kampf in dieſem Stande charakterfeſt 
wie in keinem anderen mache. 

Der letzte Grund des ganzen beklagenswerthen Zu— 
ſtandes der Kunſt, den die hier betrachtete Epoche ergiebt, 
lag in dem einen Punkte, daß der Staat in unbegreif— 
licher Achtloſigkeit fortfuhr, das Theater faſt gänzlich 
außer den Bereich ſeiner Sorgfalt zu ſtellen. Polizei— 
liche Aufſicht und die daraus hervorgehende Cenſur, das 
war Alles, was die Regierungen einer Kunſt von ſo weit— 
und tiefgreifendem Einfluß zuwandten. 

Der Anfang einer ſtaatlichen Organiſation in Preußen, 
mit dem Jahre 1808, hatte ſchon nach zwei Jahren ſein 
Ende gefunden!), der raſch aufgegebene Verſuch der 
württembergiſchen Stände, das erſte Theater des Landes 
zur Landesſache zu machen?), ſcheint abſchreckend ge— 
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wirkt zu haben, denn in allen den Ländern, welche in 
Folge der politiſchen Bewegung des Jahres 1830 einen 
verfaſſungsmäßigen Antheil des Volkes an der Regierung 
erlangten, wurden von den Landcsvertretern ebenfalls 
nur Geldbewilligungen für Erhaltung des Reſidenzthea— 
ters gemacht, damit freilich thatſächlich das vorragendſte 
Theater zu einem Landesinſtitut und der Nationalſubven— 
tion würdig erklärt, aber nirgends wurde die Forderung 
geſtellt: dafür auch die Art der Leitung regeln und über— 
wachen zu wollen. Man überließ ſie dem Hofe zu will— 
fürlicher Geſtaltung. 

So blieb alſo immer noch das deutſche Theater überall 
partikularen Intereſſen hingegeben, bei den glänzendſten 
und tonangebenden Inſtituten dem Geſchmack und den 
Neigungen der Höfe, dem Dafürhalten ihrer Intendanten, 
bei den Stadttheatern den Intereſſen der Unternehmer 
oder der ſtädtiſchen Comité's, bei den untergeordneten 
Bühnen dem armſeligen Tagesvortheile der Prinzipale. 
Daß mit alledem nur in den ſeltenſten Fällen den höhern 
Culturbeſtrebungen der Staatsregierung gedient ſein 
konnte, liegt auf der Hand. Dennoch ſchlug keine ernſte 
Betrachtung Wurzel, man dachte weder daran, die nach— 
theiligen Wirkungen dieſes Zuſtandes zu verhindern, noch 
wohlthätige hervorzurufen. Durch den übrigens mit 
peinlichem Regierungseifer gepflegten Garten des Staats— 
lebens ließ man die Wirkungen der Bühnenkunſt wie ein 
reizendes Unkraut ſich hinſchlingen. 
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Alle Mängel der Organiſation der Theater, ihrer 
Finanzen und ihrer kunſtleriſchen Thätigkeit, alle Unvoll— 
kommenheiten des bürgerlichen und Berufslebens des 
Schauſpielerſtandes gehen aus dem Mangel des Zuſam— 
menhanges der deutſchen Bühne mit den höheren Staats— 
zwecken hervor. 

Als in der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts 
der dringende Wunſch der Nation das Theater dem Schutz 
der Höfe empfahl, da war die Meinung, daß es damit 
auch dem Staatsintereſſe überwieſen ſei; denn Hof und 
Regierung waren damals identiſch. Dieſe Vorausſetzung 
hatte getäuſcht. Die ſpeciellen Intereſſen der Höfe allein 
hatten die Entwicklung des Buͤhnenlebens beeinflußt, das 
Beiſpiel der Hoftheater, insbeſondere die Direction der 
Hofintendanzen, hatten den bedenklichen Zuſtand herbei— 
geführt, den wir betrachtet haben; und auch jetzt, wo die 
beiden Factoren des Staatslebens: Hof und Regierung, 
ſich von einander ſonderten, war die Bühne von der Lan— 
desregierung dem Hofe überlaſſen worden. 

Unläugbar gewonnen hatte die Bühne durch die 
hohen Dotationen der Höfe, durch den Einfluß ihrer Inti— 
mität, an allem, was damit zu erlangen war: an Sicher— 
ſtellung des Künſtlerſtandes, äußerer Würde, Anſtändig— 
keit aller äußeren Erforderniſſe und damit Entfernung 
von ſtörenden Ungehörigkeiten, an Fortſchritt des Büh— 
nendekorums, an Schicklichkeit und Eleganz. Der ober— 
flächliche Sinn im Publikum, mit dieſen Erwerbungen 
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begnügt, fand daher den theatraliſchen Zuſtand gehoben 
und gebeſſert. 

Auf die Stadt- und Wanderbühnen hatte der Zu— 
ſtand der Hoftheater anſteckend gewirkt, ſie ſchienen eben— 
falls gehoben, während die ſchwerſte Kriſis in kuünſt— 
leriſcher wie finanzieller Hinſicht in dieſen Regionen des 
Theaterlebens ſich vorbereitete. 

Die reifere Einſicht der Zeit, der höhere Sinn ver— 
mißte bei dieſer Herrlichkeit um ſo mehr und erklärte den 
Verfall der dramatiſchen Kunſt für unläugbar. 

Sie hatte ſich innerlich ausgehöhlt, ihr Standes— 
geiſt — der Gemeingeiſt — war durch Vernichtung 
der künſtleriſchen Direction verflüchtigt worden. Die 
Formen hatten ſich vervollkommnet, der Inhalt aber 
war abgeſchwächt, die Fertigkeit hatte gewonnen, der 
Geiſt war gewichen, die Glatte und Unanſtößigkeit bei 
innerer Hohlheit, Mattigkeit und conventioneller Flach— 
heit, daneben die blendende Effectjagd hatten die körnige 
Natur, das warmblütige Leben verdrängt. 

Zu läugnen war die Veränderung nicht, die Künſt— 
lerveteranen aus der alten Schule in Mitte der neuen 
Generation bezeichneten den Unterſchied frappant. 

Der Schlendrian machte Entmuthigung und Theater— 
müdigkeit zur Epidemie unter den Rechtſchaffenen und 
ſpornte die fünftlerifchen Freibeuter zu einer um fo frucht— 
bareren Geltendmachung der Perſönlichkeit an. Zu alledem 
hatte das Schauſpiel den ſchweren Druck der glanzvollen 
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Oper — an den römiſch-katholiſchen Höfen der begün— 
ſtigten italieniſchen ſogar — und des verlockenden Ballets 
zu tragen, das Sinnenreizende, Auffallende, Piquante, 
Blendende und Uebertriebene wurde mehr als je Theater— 
mode des Tages. 

Alles, was dem Theater durch Geld zu ſchaffen war, iſt 
ihm durch das Hoftheater zu Theil geworden, Alles, was 
der Geiſt allein ihm geben kann, ihm abgewendet worden. 

Tieck ſagte: „Vormals konnte man den Gang der 
Bildung auch am Theater abmeſſen, ſtatt daß jetzt die 
Bühnen im ſchreiendſten Widerſpruch mit den Forderun— 
gen auch der billigſten Kritik ſich befinden.“ Was dar— 
aus hervorgehen mußte, war eingetreten, der hochgebil— 
dete Theil des Publikums begann ſich vom Theater zu 
entwöhnen. 

Bei aller Hingebung an den Geſchmack der Maſſe 
ſtand das Theater um das Jahr 1830 unter den For— 
derungen des Nationalgeiſtes und außerhalb des 
Kreiſes ſeiner höheren Culturmittel. Das Mißverhältniß 
der deutſchen Schauſpielkunſt zu dem berechtigten Zeitan— 
ſpruche war ihr Verfall. 


VII. 
Immermann's Direction. 


Einen ſchlagenderen Beweis über die weſentliche Ur— 
ſache des Kunſtverfalles konnte die Geſchichte nicht führen, 
als indem ſie am Schluß dieſer Periode, an einer bisher 
unbeachteten Theaterſtätte, eine Bühne zeigt, auf welcher 
glanzlos, bei dürftigen Geldmitteln, auf einmal den rich— 
tigen Kunſtforderungen genügt wurde; lediglich durch den 
kuͤnſtleriſchen Geiſt des Führers. 

Ein glänzenderes Zeugniß für die unvertilgbare Be— 
geiſterungsfähigkeit des Schauſpielerſtandes konnte er ſelbſt 
ſich nicht verſchaffen, als daß er, in dieſer Epoche einer 
faſt ſyſtematiſchen Demoraliſation, dennoch ſtill und feſt 
die künſtleriſche Geſinnung bewahrt hatte, um auf den 
erſten Ruf bereit zu ſein zu der eifrigſten, ja aufopfern— 
den Hingebung, ſobald ihm nur ſein wichtigſtes Recht 
wieder zugeſtanden, ſobald ihm eine tüchtige künſtleriſche 
Direction gegönnt wurde. 
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Es iſt die Immermann' ſche Unternehmung in 
Düſſeldorf, welche dieſe Betrachtung hervorruft. 

In ihrer Entſtehung ſowohl, wie in der Art ihrer 
Führung erinnert ſie an das Goethe'ſche Theater. Ebenſo 
aus den Anregungen eines geſellſchaftlichen Kreiſes her— 
vorgegangen, entwickelt ſie in weiterer Geſtaltung kunſt— 
geſchichtliche Bedeutung. 

Ein glücklicher Zufall hatte Immermann — der ſei— 
nem bürgerlichen Berufe nach Landesgerichtsrath war — 
im J. 1827 — zu der Zeit nach Düſſeldorf verſetzt, als 
die dortige Malerſchule in ihre Blüthe trat, als ein fri— 
ſcher, verheißungsfroher Jugendgeiſt hier bedeutende und 
produktive Menſchen vereinte und ſie zum Kern eines 
merkwürdigen, buntbelebten geſelligen Kreiſes machte. Der 
Dichter v. Uechtritz, der Kunſtphil oſoph Schnaaſe, 
der Akademiedireetor Schadow, die Maler: Leſſing, 
Bendemann, Hübner, Schirmer, Schrödter 
u. ſ. w. gaben dem luſtigen rheiniſchen Leben dieſes Krei— 
ſes poetiſchen Gehalt. 

Immermann ſagt davon?“): „Ein zweites Studenten— 
leben führten wir damals, aber kein rüdes, ſondern ein 
phantaſievolles. An andern Orten leben die Menſchen ihrem 
bürgerlichen Berufe oder der Gelehrſamkeit, der Reiz des 
Daſeins wird als Nebenſache behandelt. In unſerem 
Leben dagegen war das Streben, das Feinſte, Geiſtigſte, 
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die Spiele der Imagination, Laune, Witz und ſelbſt die 
Grille zur Praxis zu machen; oder da das zu abſichtlich 
klingen mag, wir bildeten uns ein, das Leben ſei ein 
Spiel und könne in Impromptüs ausgegeben werden.““ 

Von Faſtnachtsmummereien, ſinnvollen Aufzügen, 
lebenden Bildern in größter Ausbildung, von drama— 
tiſchen Vorleſungen, welche Immermann in Tieck's Weiſe 
hielt, von Muſikaufführungen, kam es zu dramatiſchen 
Feſtſpielen und allerlei theatraliſchen Verſuchen. 

Danach fing die Düſſeldorfer Geſellſchaft an, auch 
höhere Forderungen an die Deroſſi' ſche Schauſpieler— 
truppe zu machen, welche im Winter im alten Gießhauſe zu 
ſpielen pflegte. Immermann, von Luſt und Beruf für 
die Bühne getrieben, verſchmähte es nicht, gelegentlich ein— 
zelne Vorſtellungen dieſer Truppe dem Geſchmack ſeines 
Kreiſes anzunähern. Nachdem er die Darſtellung ſeines 
Trauerſpiels „Andreas Hofer“ aus Dichterberech— 
tigung geleitet, gab ihm Deroſſi gerne freie Hand, bei 
Gelegenheit des Gaſtſpieles des Schauſpielers Porth 
im Frühjahr 1832, die Proben des Clavigo ebenfalls 
zu leiten, welches Stück dann, mit einem von Immer— 
mann gedichteten Epiloge, zu Goethe's Todtenfeier auf— 
geführt wurde. 

In dem darauf folgenden Sommer ließ die Stadt 
das Theater durch einen Umbau würdiger herſtellen und 
in Immermann entſtand das Verlangen, daß dem wür— 
digen Aeußern nun auch das entſprechen möge, was drin— 
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nen auf der Bühne vorgehen ſollte; daß die dramatiſche 
Kunſt nicht in ſo ganz geiſtloſer und armſeliger Weiſe, 
neben der blühenden Geſtalt der übrigen Künſte, vor der 
Düſſeldorfer Geſellſchaft erſcheinen möge. Mit Begeiſte— 
rung und raſchem Entſchluß ſtiftete er im Winter 1832 
einen Theaterverein unter ſeinen Freunden: „der das 
Organ der Gebildeten bei der Bühne ſein, den Director und 
die Truppe in Schule und Regel nehmen ſollte.“ Die 
Abneigung des großen Publikums gegen die Einmiſchung 
der Gelehrten in fein herkömmliches Vergnügen hoffte 
Immermann zu überwinden, den geheimen Abſcheu des 
alten Prinzipals Deroſſi gegen dieſe aufdringlichen Ver— 
edlungsverſuche hielt die Ausſicht auf ein anſehnliches 
Abonnement nieder, die Willfährigkeit der Schauſpieler 
ſicherte die Verheißung von Prämien, zu denen die Düſſel— 
dorfer Geſellſchaft Geld zuſammenſchoß. 

So begann denn Immermann dieſen Schuleinfluß 
der Düſſeldorfer Geſellſchaft auf eine Truppe von meiſtens 
ganz untergeordneten Talenten; „es galt eine Reihe von 
Aufgaben an bedeutenden Werken ſo vollkommen als 
möglich praktiſch zu löſen.“ Er hatte die vorherrſchende 
Krankheit der dramatiſchen Kunſt, das Auseinanderfallen 
der Darſtellungen, vor Augen und wollte daher ganz 
richtig das nächſte Heilmittel dagegen im Zuſammen— 
halten und Binden der Darſteller an die Einheit des 
Gedichtes finden. Er ging von der Ueberzeugung aus, 
„daß mit mittelmäßigen Subjecten, die einem Haupte 
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folgen, ſich correcte Darſtellungen liefern laſſen, die den 
wahren Kunſtfreund zu erfreuen im Stande ſind, wäh— 
rend man andern Ortes das Gedicht durch große Talente 
zerfleiſchen ſehe. Denn der Begriff der Schule ſei faſt 
verſchwunden, die Beſten pflegten ſtatt der Ehrfurcht vor 
der Regel, nur die krankhafte Eitelkeit, ihre Willkür und 
ihre enge Perſönlichkeit geltend zu machen. Was man 
Enſemble nenne, erblicke man nicht mehr.“ 

Die erſten Verſuche, welche er mit dem Theater ge— 
macht, hatten ihm Vertrauen zu ſeinem Directionsberufe 
gegeben. Sein dramatiſches Dichtertalent, das freilich 
noch wenig praktiſche Bühnenerfahrung gemacht hatte, 
ſein Talent als Vorleſer, das, wenn es auch etwas mono— 
ton auftrat, doch den Geiſt und Verſtand eines Drama's 
fein und klar hervorzuheben vermochte, waren weſentliche 
Berechtigungen zu ſeinem Selbſtvertrauen. 

Auch machte er nicht die Prätenſion, ein neues Syſtem 
der künſtleriſchen Leitung aufbringen zu wollen, er wußte, 
daß dies von der Neuber bis zu Goethe erſchöpft worden. 
Er ſagte — und dieſe Worte ſind vom größten Gewichte, 
denn ſie ſprechen Alles aus, was über den modernen Zu⸗ 
ſtand der Schauſpielkunſt zu ſagen war — „die Wieder— 
geburt der deutſchen Bühne, wenn ſie noch einmal erfolgen 
ſoll, iſt keineswegs von einer neu zu entdeckenden Weis— 
heit, ſondern von Entſchließungen moraliſcher Art 
abhängig. Die Mittel ſind ganz einfach und Intendanten 
und Schauſpieler führen ſie beſtändig im Munde. Aber 
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die Ausführung iſt ſchwer, denn ſie widerſpricht dem Leicht— 
ſinn, der Eitelkeit, dem Egoismus, der natürlichen Träg— 
heit der Menſchen, und darum unterbleibt ſie.“ 

In dieſer Ueberzeugung veranlaßte alſo Immermann 
während zweier Winter die Subſeriptionsvorſtellungen, 
welche das Publikum Muſtervorſtellungen, die Schau— 
ſpieler aber — in richtiger Unterſcheidung vom hand— 
werksmäßigen Schlendrian — Kunſtsvorſtellungen nannten. 

Sein Verfahren bei ihrer Leitung ſchloß ſich, ſeinem 


literariſchen Standpunkte und ſeinem und ſeiner Schau— 
ſpieler Fähigkeiten gemäß, am meiſten dem der Weimar 
ſchen Schule an *); er beſchreibt es ſelbſt in feinen Me— 
morabilien folgendermaaßen: „Des Dichters Werk, 
dachte ich, entſpringt aus einem Haupte, deshalb kann 
die Reproduction deſſelben vernünftiger Weiſe auch nur 
aus einem Haupte hervorgehen. Ich las alſo das 
Stück, welches gegeben werden ſollte, den Schauſpielern 
vor. Dann hielt ich mit jedem Einzelnen Spezial-Leſe— 
proben, aus denen ſich die allgemeine Leſeprobe aufbaute. 
Ertönten in dieſer noch Disparitäten des Ausdrucks, ſo 
wurden die ſchadhaften Stellen ſo lange nachgebeſſert, 
auch wo nichts Anderes half, vorgeſprochen, bis das 
Ganze in der Rezitation als fertig gelten konnte **). 

*) Vergleiche III. Band S. 382. 

%) Später ſagte er, bei Gelegenheit des Kaufmanns von 
Venedig: „Ich ließ mir die Mühe mit den ſogenannten Epiſoden 
nicht verdrießen und buchſtabirte ihnen die Rollen förmlich ein.“ 
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Die Action ſtellte ich darauf zuerſt in Zimmerproben feit, 
die oft nur einzelne Acte, zuweilen nicht mehr als ein 
Paar Scenen umfaßten. Ich that dies im Zimmer, da— 
mit der Darſtellende in den nackten, nüchternen Wänden 
ſeine Phantaſie um ſo mehr anſpannen lernte und die 
falſchen Geiſter, die jetzt durch jeden deutſchen Theater— 
raum flattern, die Dämonen des Geſpreizten, Rhetoriſchen, 
oder der hohlen Handwerksmäßigkeit, nicht verwirrend 
auf ihn einwirkten. Stand das Gedicht ſo, ohne alle 
illuſoriſche Nothkrücke, fertig da, dann ging ich mit den 
Leuten erſt auf das Theater. Gegeben wurde das Stück 
nicht eher, als bis Jeder, bis zum anmeldenden Bedienten 
hinab, ſeine Sache wenigſtens ſo gut machte, wie Naturell 
und Fleiß es ihm nur irgend geſtatteten.“ 

Nach dieſer Weiſe, die alſo nichts als das Verfahren 
der bisherigen Schulen war, wurde denn am 1. Februar 
1833 zuerſt, Emilia Galotti“ durch Immermann nach einer 
Vorleſung, einer Leſeprobe, vier Zimmerproben und zwei 
Theaterproben in Scene gebracht. Gleichermaaßen ſtu— 
dirte v. Uechtritz „Stille Waſſer ſind tief“ zum 
2. März ein. Immermann dann zum 9. April Calde— 
ron's „Standhaften Prinzen“ —, wobei er das Gluͤck 
hatte, daß von dem ſoeben aufgelöſten Darmſtädter Hof— 
theater Grua für die Hauptrolle zu ihm geſtoßen war 
— mit einer Vorleſung, vier Spezialübungen, einer 
Leſeprobe, drei Zimmer- und drei Theaterproben. Zum 
25. April Kleiſt's „Prinz von Homburg“ nebſt 
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einem Epiloge zum Schluß der af Wintervor— 
ſtellungen, nach einer Vorleſung, zwei Spezial-, zwei 
Zimmer- und vier Theaterproben. 

Dieſe Vorſtellungen erregten nicht nur in Düſſeldorf 
eine ſtaunende Bewunderung, ſondern weithin verbreitete 
ſich der Ruf von dem Wunder, welches ein einiger 
leitender Geiſt an der Deroſſi'ſchen Wandertruppe durch 
bloße Correctheit und harmoniſche Präciſion gewirkt 
hatte. 

Neben der berühmt gewordenen Malerakademie ver— 
ſprach eine neue Schulſtätte der Schauſpielkunſt zu er— 
ſtehen. 

Nicht ohne Anregung von dieſem neuen theatraliſchen 
Leben hatte der 24jährige Felir Mendelsſohn die 
Stelle eines ſtädtiſchen Muſikdireetors in Düſſeldorf an— 
genommen. Damals in der friſcheſten Triebkraft ſeines 
Geiſtes, brachte er ein neues vielfach anregendes muſika— 
liſches Leben in die kunſtbewegte Geſellſchaft. Er übers 
nahm für den nächſten Winter das Einſtudiren zweier 
Opern, des Don Juan und des Waſſerträgers, 
und wetteiferte durch ſeine meiſterhafte Direction in har— 
moniſcher Abrundung der Aufführungen mit Immer— 
1 ee welche in dieſem Winter 1833 —— 
1834 Egmont, Nathan, die Braut von Meſ—⸗ 
ſina und ſein Andreas Hofer waren 

An den beiden letzten nahm Weymar vom Karls— 
ruher Hoftheater Theil. 
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Der kluge Seydelmann, der es nicht verſäumt 
hatte, ſich in das neu aufgehende Licht zu ſtellen und auf 
Gaſtrollen nach Düſſeldorf gekommen war, ſpielte den 
Nathan. Immermann ſagt: „Fein und klug, wie er iſt, 
und das Terrain, auf das er denn doch nun einmal ge— 
treten war, mit richtigem Blicke würdigend, gab er mei— 
ner Bitte: um der Andern willen die Mühe der Vorbe— 
reitungen nicht zu ſcheuen, das willfährigſte Gehör, und 
machte die ihm gewiß ſehr langweiligen Proben alle mit 
durch, ſelbſt einige Zimmerproben.“ 


Der erhöhte Erfolg, welcher durch alles dies der 
Immermann'ſchen Unternehmung zufiel, ermuthigte ihn, 
geradezu an die Spitze des Düſſeldorfer Theaters zu treten, 
um, inmitten der Verirrung und des Verfalles im deut— 
ſchen Theaterleben, eine Bühne mit literariſcher Haltung, 
eine neue Schule der Darſtellung zu gruͤnden. Er hoffte 
bei unumſchränkter Macht über eine, wenngleich unter— 
geordnete Kunſtgenoſſenſchaft, den Hemmungen zu ent— 
gehen, welche Tieck's Wirkſamkeit in Dresden paralyſirt 
hatten, er durfte ſeiner Arbeitskraft, ſeinem praktiſchen, 
thätigen Eifer vertrauen, daß er mehr vollbringen werde, 
als Tieck ſelbſt unter den günſtigſten Verhältniſſen geleiſtet 
haben würde. Er durfte hoffen, eine Autorität, wie die 
geſtürzte Schreyvogel's, wieder aufzurichten und wenn er 
ſeine Fähigkeit, die durchſchlagende Wirkung eines ge— 
ſunden Syſtems in dieſem kleinen Kreiſe wieder erwieſen 
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hatte, zu einer umfaſſenden Wirkſamkeit ſich berufen zu 
ſehen. 

Er verlangte und erhielt eine zeitweilige Enthebung 
von ſeinen juriſtiſchen Dienſtfunctionen, um einer Comö— 
diantengeſellſchaft vorzuſtehen, — gewiß ein ſtarker 
Schritt für einen preußiſchen Beamten — er brachte eine 
Actiengeſellſchaft zuſammen, die feine Führung als eine 
Bürgſchaft für den finanziellen Beſtand des Unternehmens 
annahm, er bewog Mendelsſohn, die Geſammtleitung der 
Oper zu übernehmen. Dem alten Prinzipal Deroſſi 
wurde ſein Theater gleichſam abgepachtet, Perſonal und 
Apparat wurden auf beſſeren Fuß gebracht, Alles ging mit 
frohem Vertrauen daran, man wollte einmal wieder klein 
anfangen und damit Großes ausrichten. Die Behaup— 
tung ſollte wahr werden, daß von den Wandertruppen 
das Heil der Kunſt wiederkommen müſſe, da man ver— 
zweifelte, daß die Hofbühnen es bringen könnten. 

„Alle ächten Mittel der Kunſt“, ſagte Immermann, 
„namentlich der ſeeniſchen, find höchſt einfach und koſten 
kein Geld, ſondern erfordern nur Verſtand. Die heuti— 
gen Intendanten aber meinen, das, wofür nicht Geld 
ausgegeben werde, ſei überhaupt nichts werth. Und mit 
dieſen Worten iſt der ganze Verfall deutſcher Bühnenkunſt 
beſchrieben zugleich und erklärt.“ 

Dieſe ſchlagende Wahrheit ſollte den Sieg der neuen 
Unternehmung verbürgen. Wieder einmal, wie ſo oft 
im Verlaufe unſerer Geſchichte und gleichwie bei dem erſten 
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Unternehmen der Art: der Hamburger Entrepriſe im 
Jahre 1767 *), dem erſten deutſchen Nationaltheater — 
vertraute man dem Geiſte, der Vernunft der Sache und 
der Unterſtützung, welche dieſe beim deutſchen Volke fin— 
den müſſe; und wieder war eine grauſame Täuſchung das 
Ergebniß. 

Ein Unglück war es, daß gleich im Beginn des Un— 
ternehmens Immermann's herbe und eiſenſtirnige Natur 
mit Mendelsſohn's verwöhnter Reizbarkeit ſo ſchlimm zu— 
ſammenſtieß, daß ein raſcher Bruch des Directionsver— 
hältniſſes entſtand. Ein Jeder wollte in ſeinem Kunſt— 
zweige das Beſte leiſten, ein Jeder ſich alſo auch von vorn 
herein der beſten Mittel des Inſtitutes bemächtigen. Ueber 
Benutzung der Bühne, des Chores, der Spieltage u. ſ. w. 
entſtanden in den erſten Tagen Differenzen. Dann ver— 
langte Mendelsſohn den Regiſſeur Reger für die Oper, 
den Immermann, als ſeine beſte Stütze, im Schauſpiel 
nicht entbehren, gleichwohl aber auch ſelbſt die Scenirung 
der Oper nicht leiten wollte; doch wohl in der Abſicht: 
dem Schauſpiele die Vortheile ſeiner Leitung allein zu 
bewahren. Immermann war gewohnt, allen Wider— 
ſtand zu beſiegen, Mendelsſohn, keinen zu ertragen, und 
jo trat dieſer nach wenig Wochen zurück. Die Anzie— 
hungskraft, welche ſeine Leitung ſowohl wie ſeine Per— 
ſönlichkeit überhaupt, der Oper hatte geben und ſie da— 


20 


U 


) II. Band S. 162. 
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durch zu einer wichtigen Stütze des Unternehmens machen 
ſollen, war nun verloren. Gluͤck genug, daß der junge 
Muſikdireetor, Julius Rietz, welcher nun die Oper 
übernahm, voll Talent, Fleiß und Eifer, und in Men— 
delsſohn's Geiſt gebildet war. 

Das Düſſeldorfer Actientheater, dem Immermann 
unter dem Titel eines Intendanten vorſtand, war am 
28. Oct. 1834 mit Feſtmuſiken von Weber und Beethoven, 
einem Vorſpiele von Immermann und dem „Prin— 
zen von Homburg“ eröffnet worden, und entfaltete eine 
bewunderungswürdige Thätigkeit. Das Perſonal war 
zum großen Theile neu zuſammengetreten, das kleine 
Theaterpublikum erlaubte nur ſelten Wiederholungen, eine 
neue Vorſtellung nach der andern mußte geliefert werden.“ 
Darunter nahmen die von Immermann beſonders gepfleg— 
ten wichtigen Stücke um ſo mehr Zeit und Uebungen hin, 
als das Perſonal, obſchon es mit erhöhtem Gehaltetat 
recrutirt worden war, doch nur wenige Künſtler aufwies, 
die Immermann's Intentionen leicht verſtanden und ausge— 
führt hätten. Außer der Frau Lauber-Verſing, 
im Fache der Liebhaberinnen voll Wärme und Innigkeit, 
zählte ſein Perſonal an namhaften Künftlern nur Schenk, 
in Heldenrollen, deſſen Frau in heitren Liebhaberinnen, 
Reger im Charakterfach, Henkel einige Zeit in älte— 
ren Helden und den jungen Hoppe, der ſich hier im 
Charakterfache verſuchte. Jenke und das Lim— 
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bach sche Ehepaar waren ihm durch Fleiß und Hingebung 
von großem Werthe. 


Ein Glück war es, daß die Oper ſich ſo tüchtig zeigte, 
daß ſie mehr als ein Dritttheil der Spieltage übernahm. 
Geſchah ſchon hierin der Vorliebe des Publikums Ge— 
nüge, ſo erweiſt auch ſonſt der vielfach wiederholte Tadel: 

Immermann habe den Düſſeldorfern zu viele ernſte, ge— 
lehrte Stücke geboten, ſich als völlig unbegründet. Unter den 
355 Vorſtellungen, welche das Immermann'ſche Theater in 
Düſſeldorf gegeben, befinden ſich nicht mehr als 65 von klaſ— 
ſiſchen Autoren oder von neueren mit ſtrengen Zumuthun— 
gen. Darunter ſind aber auch alle populären Stücke Schil— 
ler's, Goethe's und Shakeſpeare's gezählt: Räuber, Fiesko, 
Jungfrau, Egmont, Hamlet, Macbeth u. ſ. w. Neben 
den 139 Opernabenden zeigt das Repertoir 151 Vor— 
ſtellungen, welche ſich allem Gewohnten und Hergebrach— 
ten der übrigen Theater, ſowie dem gewöhnlichen Thea— 
tergeſchmacke bequemten, und das mit der größten Man— 
nigfaltigkeit. Da iſt keine Neuigkeit des Tages vorent— 
halten, von dem Pariſer Schauerdrama bis zur deutſchen 
Liederpoſſe: Tyrann Angelo und Lumpaci Vagabundus, 
Hinko und Reiſe auf gemeinſchaftliche Koſten, zu ebener 
Erde, ſieben Mädchen in Uniform neben Beliſar von 
Schenk und Raupach's Rafaele u. ſ. w. Auch lebende 
Bilder und Coneerte, ſteyriſche Sänger, franzöſiſche 

Schauſpieler und Tänzer, Strauß mit feinen Walzern, 
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Alles iſt zugelaſſen, und der Vorwurf eines erclufto gelehr— 
ten Repertoirs trifft Immermann noch viel ungerechter, 
als er Tieck getroffen hatte. Dazu erſchienen, binnen 
den 30 Monaten des Theaterbeſtandes, unter den ernſte— 
ren Zumuthungen an das Publikum nur fuͤnf, die nicht 
ſchon an allen übrigen bedeutenden Theatern wären zu 
voller Anerkennung gebracht worden, es waren: Calde— 
ron's „Richter von Zalamea, wunderthätige Magus und 
Semiramis, die Tochter der Luft;“ Tieck's „Blaubart“ und 
Immermann's „Alexis.“ Gedichte, welche unfehlbar den 
Verſuch der Aufführung verdienen und ihn außerdem 
meiſtens durch ihre Erfolge rechtfertigten. 

Daß Immermann's Unternehmung nicht länger als 
zwei und ein halbes Jahr dauerte, hatte in ſeinem Reper— 
toir keineswegs ſeinen Grund, im Gegentheil hatte dies 
dem Theater eine große Anzahl von Beſuchern gewonnen, 
die ſich bis dahin nicht darum bekümmert hatten. Der 
Grund war, daß der Ausgabenetat des Theaters, durch 
Anſtellung beſſerer Talente und Vergrößerung des Chors, 
durch eine mehr kuͤnſtleriſche Herſtellung alles Apparates 
u. ſ. w., auf eine Höhe gebracht worden war, welche die 
Theilnahme einer Stadt, wie Düſſeldorf, nicht decken 
konnte. 

Die Wanderung, welche die Deroſſi'ſche Geſellſchaft 
jeden Spätſommer nach Elberfeld zu machen pflegte, gab 
Immermann nicht auf, fügte noch eine nach Bonn hinzu, 
vergebens, die Geldverlegenheit ſtieg mit jedem Jahre, 
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machte das Perſonal ſchwierig und Immermann mußte ſich 
der kunſtgeſchichtlichen Erfahrung gefangen geben: daß 
ein Theater bei grundſätzlicher Führung, auch im klein— 
ſten Maaßſtabe, nicht ohne den Rückhalt einer beſtimmten 
fortdauernden Geldunterſtützung durchzuſetzen ſei. 


Es iſt rührend zu ſehen, wie ein poetiſcher Geiſt, in 
edlem Willen das Beſte durchzuſetzen, mit Feuereifer ſei— 
nen Lauf beginnt, Erfolg an Erfolg reiht, und doch von 
Trophäe zu Trophäe mehr ermattet, ſich immer mehr im 
Stich gelaſſen ſieht und zuletzt ſelbſt an dem Geiſte irre 
wird, der ihn auf dieſe Bahn getrieben. Um wie viel 
mehr als jeder gewöhnliche Bühnenvorſtand mußte, bei 
ſeinen Intentionen, Immermann unter dem Schlendrian 
der Direction leiden! Sein Tagebuch enthält oft genug 
die Notiz, „wieder Verdruß gehabt, der bis auf die 
Knochen ging.“ Die ſchmerzliche Entrüſtung über Comö— 
diantenroheit, die ihm Kunſtentweihung war, konnte den 
ſtarken Mann einmal bis zum Thränenausbruch ergreifen. 
Hatte er dagegen auch Freude genug an der, mit ſo viel 
Vorliebe erfaßten Thätigkeit, an dem Eifer des größten 
Theiles von ſeinem Perſonal, am Gelingen der Arbeit, 
dem Beifall ſeiner Freunde und eines auserleſenen Kreiſes 
der Düſſeldorfer Geſellſchaft, ja an allen den Kleinig— 
keiten, an denen die Theaterluſt ſich nährt: an zufällig 
aufgeſpürten und erworbenen Möbeln, Stoffen u. ſ. w., 
ſo lagerte ſich doch ſchon nach Jahresfriſt der unentrinn— 
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bare Alp der Theatermüdigkeit auf ſeine Seele, dem er 
ſich nur mit äußerſter Mühe entwinden konnte. 

Dennoch war es viel, was Immermann erreichte. 
Zunächſt der Erweis: was künſtleriſche Direction ver— 
mag und daß ſie allein der deutſchen Bühne mangle. 
Dann vielfach nutzbare Einzelreſultate. Seine erfin— 
dungsreichen und ſinnvollen Einrichtungen, ſeine meiſten— 
theils ſehr geſchickten Bearbeitungen brachten dramatiſche 
Gedichte zu theatraliſchem Leben, deren Aufführbarkeit 
man bis dahin bezweifelt hatte, und bewieſen, daß das 
deutſche Repertoir noch aus längſt vorhandenen Schätzen 
zu bereichern ſei. l 

Dies war insbeſondere mit Calderon's Richter von 
Zalamea und Tieck's Blaubart der Fall. 

In der Seenirung älterer Stücke räumte er mit feſter 
Hand hergebrachte Irrthümer und Verkehrtheiten hinweg, 
denen die Gewohnheit bei Schauſpielern und Publikum 
ein Recht über alle Vernunft gegeben hatte. So war er 
z. B. der erſte, der bei der Einrichtung der Schauſpiel— 
ſcene in Hamlet auf Tieck's Andeutungen “) einging, 
und, indem er der kleinen Bühne im Vorgrunde, dem 
König und der Königin aber dieſer gegenüber Plätze an— 
wies, die Scene nicht nur naturgemäß herſtellte, ſondern 
auch das Spiel der Hauptperſonen in dieſer entſcheiden— 
den Scene wieder zur Hauptſache machte **). 


) Dramaturg. Blätter. II. 69. 
) Siehe „Immermann's Theaterbriefe“ an Eduard De— 
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Man hat getrachtet, den Ruhm von Immermann's 
feſter Haltung zu verringern und an einzelnen Vorgängen 
ſeiner Direction zu erweiſen, daß er, wie alle Anderen, 
der Schauluſt und dem Volksgeſchmack Coneeſſionen ge— 
macht habe, und ſo der ſtolzen Verachtung alles äußer— 
lich Theatraliſchen untreu geworden ſei. Der Vorwurf 
iſt nur in Bezug auf das Gefecht gerecht zu nennen, das 
er, Nach dem Beiſpiele des Theaters an der Wiedn, in 
Schiller's „Räuber“ zugelaſſen hatte. Die Art, wie er 
den Vorgang in ſeinen Memorabilien zu bemänteln ſucht: 
er habe dem Publikum, dem ariſtophaniſch wurſtgefütter— 
ten Demos, ein leckeres Würſtchen geboten u. ſ. w., iſt 
eben ein Zugeſtändniß, daß er mit dieſem Schlachtlärm 
ſich außerhalb der Forderungen des Kunſtwerkes befun— 
den habe. a 

Wie aber wollte man einen ſo vereinzelten Fall einem 
Manne nachrechnen, dem es gelegentlich darum zu thun 
ſein mußte, die oft wiederkehrende Concurrenz mit belieb— 
ten Kunſtreitern zu beſtehen und eine Sonntagseinnahme 
zu erlangen, um nur ſeinem Perſonal die Wochengehalte 
zahlen zu können! 

Wichtiger iſt es, den grundſätzlichen Charakter von 
Immermann's rühmlicher Direction kennen zu lernen, 
und wie dieſe ſich zu den Richtungen früherer großer 
Kunſtlenker verhielt. 
vrient, welcher den Angaben derſelben in Berlin, Dresden und 
Karlsruhe folgte. 
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Hierbei macht uns ſeine Aeußerung ſtutzen: daß man 
es aufgeben möge, Shakeſpeare auf der deutſchen Bühne 
heimiſch machen zu wollen, alle ſeine Verſuche hätten ihm 
die Unmöglichkeit davon bewieſen “). 

Er dachte alſo ähnlich über Shakeſpeare wie Goethe. 
Seine Vorliebe für die ſpaniſchen Dichter, welche in allen 
ſeinen dramatiſchen Arbeiten, — mit Ausſchluß der zwei— 
ten Bearbeitung des „Andreas Hofer“ — nicht zu Gun— 
ſten derſelben, hervortritt und die das Repertoir ſeiner 
Direction beſtätigt, bezeichnet ſeinen individuellen Stand— 
punkt. Er neigte entſchieden zu ſolchen Dichtwerken, in 
denen eine phantaſievolle Verknüpfung und die poetiſche 
Rede die vorherrſchenden Eigenſchaften waren. 

Das erſte Moment verſtand er durch ſeine erfindungs— 
reiche und ſorgfältige Scenirung zu beleben, für welche 
er unvergleichlich mehr Talent als Goethe, Tieck und 
Schrevvogel hatte, und das durch Umgang und Beihülfe 
ſeiner Malerfreunde noch mehr ausgebildet wurde. 

Die poetiſche Rede aber konnte er auch bei den meiſt 
untergeordneten Talenten ſeines Perſonals, durch ſorg— 
fältige Dreſſur, wie in der Weimar'ſchen Schule, zu einer 
gewiſſen zufriedenſtellenden Abrundung bringen. 

So kam es, daß er ſich und ſeinem Kreiſe in Werken 


*) Er hatte Macbeth, die Widerbellerin, Hamlet, den 
Kaufmann von Venedig, König Johann, König Lear, Othello 
und Julius Cäſar aufgeführt. 
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der Spanier, der Weimar'ſchen Freunde und ihrer Nach— 
folger am eheſten zu genügen vermochte. 

Anders verhielt ſich Immermann's Vermögen zu 
Shakeſpeare's Werken, deren Darſtellung nicht im Ent— 
fernteſten durch gute Scenirung und correcte Rede er— 
ſchöpft wird, ſondern deren Schwerpunkt vornehmlich in 
der eigentlichen dramatiſchen Gewalt, in der kuͤnſtleriſchen 
Wiederſchöpfung eines Stückes Menſchenleben liegt. Von 
dieſer iſt die Rede aber nur ein Theil der Lebensäußerung, 
der andere iſt wohl in Handlung vorgeſchrieben, das 
Weſentlichſte, Höchſte und Feinſte aber nur zwiſchen den 
Zeilen zu leſen. An Shakeſpeare kommt der Menſchen— 
darſteller viel mehr als der Redner in Frage. Immer— 
mann's Studienmethode reichte alſo hier nicht aus, und 
wenngleich er unzweifelhaft die Fahigkeit beſaß, ſeiner 
Kunſtgenoſſenſchaft wichtige Winke über die Auffaſſung 
der Shakeſpeare'ſchen Charaktere zu geben, ſo traf er doch 
bei deren eigentlicher Verlebendigung auf die Hemmuͤng, 
daß ſein Perſonal von geringer ſelbſtſchöpferiſcher Kraft, 
im Allgemeinen zu ſehr auf das Dreſſiren und Einbuch— 
ſtabiren angewieſen war. Um durch dieſe Mittel auch 
bei Shakeſpeare zu wirken, hätte Immermann mehr dra— 
matiſches Talent und Kenntniß der ſchauſpieleriſchen 
Kunſtmittel beſitzen müſſen. Er vermochte es nicht ſich, 
die Darſtellungen vermochten nicht ihm zu genügen, und 
ſo erging es ihm wie Goethe, daß er, von dem vornehm— 
lich poetiſch-rhetoriſchen Standpunkte aus, Shakeſpeare 
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für unſere Bühne nicht geeignet hielt. Shakeſpeare iſt 
der Prüfſtein für die Anſchauung der Dramatik. 

Die Immermann's lernen wir noch weiter aus ſeinen 
eigenen Aeußerungen kennen. Er ſagt: „Die Kunſt des 
Schauſpielers, wenn ſie echt iſt, ſoll nur die Reprodue— 
tion eines Dichterwerkes ſein. — Die moderne Verwir— 
rung der Darſtellungskunſt datirt daher, daß die ſelbſt— 
ſtändige Freiheit derſelben nicht begrenzt genug gefaßt 
wird. Es iſt eines der Hauptgebrechen des deutſchen 
Theaters, daß der Schauſpieler ſich über das Gedicht 
ſtellt und glaubt: erſt etwas aus demſelben machen zu 
ſollen, ſtatt daß gerade umgekehrt das Gedicht aus 
ibm etwas machen ſoll.“ 

Die erſten dieſer Sätze ſcheinen dem Schauſpieler nur 
die unverbrüchliche Pflicht der Treue gegen das Gedicht, 
ſeinen Kunſtſtoff, auferlegen zu wollen, der letzte Satz 
aber beweiſt, daß Immermann die ſchriftſtelleriſche Be— 
hauptung dieſer Zeit: von der Unmündigkeit der Schau— 
ſpielkunſt*), vollſtändig vertrat. Denn in dieſen Aus— 
ſprüchen verlangt er nichts Anderes, als daß die Kunſt— 
production des Schauſpielers in ihren Stoff aufgehen 
ſolle, anſtatt daß ſonſt in allen Künſten der Stoff in das 
Kunſtwerk aufgeht. Welch ein Maaß von „ſelbſtſtän— 
diger Freiheit“ er dabei der Schauſpielkunſt noch zuge— 
ſtehen will, iſt ſchwer zu erſehen. Der billigſte Vergleich 
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des Verhältniſſes vom Gedicht zur Darftellung iſt gewiß 
der vom Carton zum Bilde“). Was würde nun die 
Düſſeldorfer Malerſchule geſagt haben, wenn Immermann 
ihr gegenüber behauptet hätte: der Maler dürfe ſich bei 
Ausführung eines gegebenen Cartons nicht über denſelben 
ſtellen, um aus dieſem etwas machen zu wollen, der 
Carton hingegen ſolle aus dem Bilde etwas machen. 

Immermann ſagt ferner von dem damaligen Kunſt— 
zuſtand **): „Das mimiſche Element hat die Ueberhand 
über das recitirende gewonnen, ſtatt daß es umgekehrt 
ſein ſollte, denn die Poeſie iſt eine Kunſt der Rede, das 
Vehikel alſo, wodurch die dramatiſche zur vollen Erſchei— 
nung gelangt, muß primo die Rede und erſt secundo 
das Spiel der Geſichtsmuskeln, der Hände und Füße 
ſein.“ 

Abgeſehen davon, daß Immermann die Richtung 
der damaligen Schauſpielkunſt, aus nur theilweiſer Kennt— 
niß, nicht allgemein treffend auffaßte — denn ihr vor— 
herrſchender Fehler war gerade der rhetorifche Hang —, 
ſo läßt er auch bei dieſer ſeltſamen Lehre von einer 
Scheidung des dramatiſchen Ausdrucks außer Acht, daß 
ſelbſt blos ſtumme Pantomimen wohl ein Drama, d. h. 
eine lebendig gegenwärtige Handlung, hervorzubringen 
vermögen, bloße Rede aber niemals. Wenn denn alſo die 

JS. 486. 

5 


**) Alle dieſe Stellen find aus den „Theaterbriefen.“ 
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untheilbare Menſchendarſtellung durchaus in Beſtandtheile 
zerſetzt werden ſoll, jo durfte wohl das Mimiſche primo 
und das Rhetoriſche secundo fein. 

Bei Shakeſpeare's Schöpfungen waren Handlung 
und Charaktere gewiß das Erſte, was er erfand, aus 
dem dann die Rede als ein Zweites hervorging. 

Immermann nimmt ſeiner Aufſtellung allerdings etwas 
von ihrer Schroffheit, indem er in einem ſpäteren Briefe 
auf die Einwürfe ſeines Correſpondenten erwidert: er 
meine nicht, das recitirende Element könne, einſeitig aus— 
gebildet, erfreuliche Reſultate geben, vielmehr finde auch 
er die Güte der Darſtellung nur in der vollkommenen 
Einigung und Durchdringung des Recitirenden mit dem 
Mimiſchen. Dennoch kehrt er zum Weſentlichen ſeiner 
Behauptung zurück, indem er fortfährt: „Weil aber 
das Mimiſche, mit dem Sinken der Kunſt ſich auf 
Koſten des Necitirenden erhoben hat“), begünſtigt durch 
geniale Manieriſten, wie Ludwig Devrient“), be— 

) Dieſer Vorwurf war, wie geſagt, thatſächlich nicht be— 
gründet, und konnte es nicht ſein in einer Periode, die noch 
ganz unter dem Einfluſſe der Weimar'ſchen Schule ſich befand. 

*) Daß dieſes Meiſters Recitation wirklich ſehr mangelhaft 
war, mußte Immermann's Urtheil wohl über ihn verſtimmen, 
übrigens wirkte Ludwig Devrient's Beiſpiel bei Weitem nicht ſo 
allgemein auf die Schauſpielkunſt, als es noch immer die ent— 
ſchiedenen Recitationsmuſter von Eßlair, Wolff und Sophie 
Schröder thaten. 
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günſtigt durch die ſchlechten Stücken), worin das 
Wort das Geringſte iſt, weil die Kunſt der Rede 
faſt verloren ging, ſo muß von Jedem, der jetzt wie— 
der die Sache am rechten Ende anfaſſen will, der 
Accent vorläufig auf die Ausbildung der Rede gelegt 
werden. Haben wir hierin erſt einmal wieder ſo zu ſagen 
die Grammatik erobert, dann werden ſich auch wieder die 
Talente finden, die, wie die Tradition von Schröder 
lautet, alle Beſtandtheile der Kunſt zu einem großen be— 
wundernswerthen Ganzen zuſammenzufügen wiſſen.“ 
Wir ſehen, daß Immermann die Kunſt der Men— 
ſchendarſtellung einſeitig auffaßte, vielleicht mehr als 
Goethe; daß er die eigentliche Bedeutung der Schauſpiel— 
kunſt als Lebendigmachung des poetiſchen Gedankens, als 
Fleiſchwerdung des Dichterwortes, nicht anerkannte. 
Denn hier ignorirte er ſogar: daß in der menſchlichen 
Lebensäußerung Rede und Geberde in untrennbarem 
Rapporte ſtehen, und darum auch zu jeder Kunſtepoche 
Eines mit dem Andern geſunken, manierirt geworden iſt, 
oder ſich gehoben hat, daß alſo keine Schule verſuchen 
darf und kann, Eines ohne das Andere auszubilden. 
Seine Berufung auf Schröder ging aus einer unvollſtän— 
digen, theilweiſe falſchen Auffaſſung von deſſen Schule 


„) Das war im Allgemeinen wohl auch nicht von einer li— 
terariſchen Periode zu behaupten, in welcher Müllner, Grill— 
parzer, Houwald, Raupach den Ton angaben. 
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hervor: niemals hat dieſer die Menſchendarſtellung „aus 
Beſtandtheilen zuſammengefügt,“ er ging auf das volle 
untheilbare Leben aus, „welches der Dichter, wenn er 
der Natur treu geblieben iſt, durch Worte oder Handlun— 
gen ſeiner Perſonen hat ausdrücken wollen).“ Wie 
wenig Schröder ſich dazu eignet, daß ein Voranſteller des 
redneriſchen Theiles der Schauſpielkunſt ſich auf ihn, den 
großen Charakteriſtiker, berufen dürfe, belegt ein anderes 
Wort von ihm, daß „manche ſehr bewunderte, dichteriſch 
glänzende Stelle ihm Kampf und Anſtrengung koſte, um 
ſie mit der Natur auszugleichen; er ſie darum gleichſam 
verwiſchen müſſe, damit ſie dem Charakter nicht wider— 
ſpreche.“ Indem er ſo trachtete, das Ideal des Dichters 
zu vollenden und dabei nach Leſſing's Vorſchrift „mit 
dem Dichter zu denken, aber auch für ihn zu denken, wo 
dieſem etwas Menſchliches begegnet ſei,“ geſchah es doch 
wohl, daß der wahrhaft ſchöpferiſche Darſteller Momente 
in ſeiner Rolle ausbildete, wie ſie dem Dichter kaum 
dunkel vorgeſchwebt “*), ja daß er ihnen Färbungen gab, 
die der Dichter gar nicht gefunden hatte, die aber dennoch 


*) Band III. S. 189. 

) Schröder, der ſelbſt fo viele Stücke geſchrieben und in 
faſt allen Rollen von entſchiedener Wichtigkeit geſpielt hat, 
machte wohl die Erfahrung aller dichtenden Schauſpieler von der 
Selbſtſtändigkeit ihrer Kunſt, indem er in der Darſtellung ſich 
ſelbſt durch Züge neuen Lebens überraſchte, die ihm, als er ſchrieb, 
nicht vorgeſchwebt hatten. 
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der Treue gegen das Gedicht keinen Eintrag thaten. Mit 
alle dem ſtellte er ſich aber unſtreitig über das Gedicht und 
trachtete aus dieſem etwas zu machen: eine vollkommene 
ſinnlich lebendige Geſtalt, die ein Gedicht nicht haben kann. 

Faßt man Immermann's Grundſätze und Verfahren 
zuſammen, ſo geht daraus hervor: er verlangte offenbar 
von der Schauſpielkunſt, daß ſie nur von dem geſchriebe— 
nen Worte ausgehe, nicht von der urſprünglich 
ſchöpferiſchen, lebendigen Anſchauung des 
Dichters, die er nur unvollſtändig durch 
Worte ausdrücken konnte, von der alſo die 
geſprochene Rede nur ein Theil iſt. 

Sein Intereſſe haftete überhaupt nicht unbedingt an 
der dramatiſchen Darſtellung, ſondern nur an dieſer, in— 
ſofern ſie bedeutende Gedichte illuſtrirte. 

Er ſuchte ſein Repertoir mit den beſten Gedichten zu 
bereichern, dieſe mit einer angemeſſenen Uebereinſtimmung 
aufzuführen, im ſecundären Intereſſe lag es ihm: welche 
weitere veredelnde Wirkung dies auf die Schauſpielkunſt 
ausüben werde. Darum war ihm, gleichwie Goethe 
und Schiller, zumeiſt an dem Experiment der Auffüh— 
rung um der Gedichte und um ſeiner Selbſtbildung 
willen zu thun; er ſagt: „Der größte Vortheil für mich 
beſtand in dem Nachdenken, welches die bedeutenden 
Sachen, die ich in Scene ſetzte, in mir erregten.“ So iſt 
denn wohl begründet, was ſeine Freunde ihm ſagten: 
daß das Verſiechen dieſes Repertoirs von „bedeutenden 
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Sachen“ ſchon ſeiner Direetion ein Ende gemacht haben 
würde; denn wenn er ſelbſt „die gewagten Probleme, die 
ſein Projectenzettel noch enthielt,“ und die bis zu Tieck's 
Fortunat, Grabbe's Napoleon und ſeinem Merlin gehen 
ſollten, alle gelöſt, und wenn er auch noch Anderes dazu 
gefunden hätte, ſo wäre er doch zuletzt damit zu Ende 
gekommen und hätte — wie es Goethe erging — *) Luft 
und Freude an der Sache verloren. Diejenige Direction 
und Schule dagegen, welche ſich die Schauſpielkunſt ſelbſt 
zum Zwecke ſetzt“ *), hat kein Ende, weil ſie in der uner— 
ſchöpflichen Natur des Menſchen ſelber wurzelt und ihren 
dichteriſchen Stoff überall zu finden weiß. 

Wenn man ſich aber auch darüber klar geworden iſt, 
daß Immermann's Führung den Charakter der literari— 
ſchen Direction behalten habe, daß fein Syſtem nicht das 
vollkommenſte war, daß er alſo nicht beſtimmt geweſen, 
die Schauſpielkunſt geradehin zu regeneriren und die Kluft 
zu ſchließen, welche ſeit der Weimar'ſchen Schule in der 
deutſchen Dramatik zwiſchen Dicht- und Schauſpielkunſt 
wieder gähnte, ſo bleibt ſeine Direction doch ein preis— 
würdiges Unternehmen, iſt in der Umdüſterung und dem 
Nebelgrauen der neuen Theaterepoche ein Leuchtthurm für 
die hoffnungsloſen Schiffer. 

Gerade zu dieſer Zeit des Auseinanderfallens, der 


) Vergl. Band III. S. 387. 
) Wie Schreyvogel's. 
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treuloſen Vortheilsmacherei des Virtuoſenthums war eine 
ſichere Hand, die wieder zum Feſthalten und Sammeln 
um das Gedicht zwang, vom ſegensreichſten Einfluß. 

Mit der bloßen Austilgung des geradehin Falſchen 
war ſchon unendlich viel geleiſtet — gibt doch die Gorrect- 
heit erſt den ſicheren Boden ab, auf dem die ſelbſtſchöpfe— 
riſche Schauſpielkunſt beginnen kann. Und von ſolch 
einem Einfluß auf die Künſtler war ſeine Direction. Was 
er davon in ſeinen Memorabilien ſagt, iſt ebenſo intereſ— 
ſant, als es gegen ſo viele ſchiefe Anſichten des Standes 
und ſeiner Verhältniſſe berichtigend auftritt. Er ſagt 
vom Beginn ſeiner Leitung: „Das Schauſpielervölkchen 
hat noch Niemand erſchöpfend beſchrieben, man muß mit 
ihm zu thun bekommen, um es kennen zu lernen. Seine 
Launen ſcheinen nach nothwendigen Naturgeſetzen zu ent— 
ſtehen, denn auch bei Dilettanten, wenn ſie Comödie 
ſpielen, zeigen ſich unverzüglich alle Nücken und Tücken 
der Collegen von Fach. Meine Acten aus jener Zeit 
ſind luſtig zu leſen, jeden Tag bekam ich wenigſtens drei 
Billets, denn die Schauſpieler geben Alles ſchriftlich von 
ſich. Da widmet mir einer brieflich ſeine „ungeheuchelte 
Verehrung,“ der wenige Blätter ſpäter mir rund heraus 
erklärt, ſeine Nerven litten von meiner Behandlung! Die 
Liebhaberin ſchmollt und wird wieder gut, der Held poltert, 
ſtreckt ſich aber doch nach der Decke; der Intriguant und 
Böſewicht war im Ganzen der Vernünftigſte und meine 
beſte Stütze. Alle ſchrien über Ungerechtigkeit und To— 
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rannei und zuletzt that Jeder ſeine Schuldigkeit. Die 
gelungene „Emilia Galotti“ hatte die Tradition erzeugt, 
daß der Sieg unter dieſer Fahne blühe, und die Schau— 
ſpieler ſind Sklaven der Tradition, welche das einzige 
Feſte in dieſer Kunſt des Augenblickes iſt. Die Sache 
marſchirte, was kümmerte mich das Halloh unterwegs.“ 
Und vom Ausgange ſeiner Direction gab er ihnen 
„das Zeugniß ehrenhafteſten Fleißes bis zuletzt.“ — „Ich 
habe meinen Schauſpielern — fährt er fort — nie ge— 
ſchmeichelt, ich habe ihnen Anſtrengungen zumuthen müſ— 
ſen, wie ſie ſonſt nirgends den Leuten auferlegt werden, 
ſie haben mir auch durch ihre Trakaſſerien und Grillen 
tauſendfachen Verdruß gemacht; aber in der Hauptſache, 
in der Luſt und Liebe zum Dinge, in der Ausdauer und 
Beharrlichkeit ſind ſie Kerntruppen zu vergleichen geweſen, 
welche ſich noch ſchlagen, wenn auch kein Sieg mehr zu 
hoffen iſt und die Milizen längſt fortgelaufen ſind. 
Damit man nicht ſage: ich brüſte mich nur mit ihnen, 
ſo erinnere ich, daß die Bühne am letzten März 1837 
aufhörte und daß ein Vierteljahr vorher dem ganzen Per— 
ſonal gekündigt war. Es war alſo eine Zeit damals ein— 
getreten, in der ſonſt die Kräfte eines Inſtitutes erlah— 
men, weil die Gedanken, ohne Intereſſe an der Nähe, 
ſchon wild in der Ferne umherſchweifen. Und da haben 
die Schauſpieler noch im letzten Monate am 6. Egmont, 
am 10. Jul. Cäſar, am 22., Goethe's Todestage, Iphi— 
genia, und am 31. Griſeldis geliefert, neben der übrigen 
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kurzen Tageswaare. Egmont war in mehreren Haupt— 
rollen neu, Gäfar, Iphigenia, Griſeldis waren ganz neu. 
Daß zu den Proben unter ſolchen Umſtänden nicht ſelten 
ein Theil der Nacht verwendet werden mußte, begreift 
ſich; ſie thaten und leiſteten aber dieſes, weil ſie ihre Ehre 
darein ſetzten, daß die Bühne im höchſten Glanze der 
Thätigkeit untergehe. 

So lieferten ſie mir den Beweis, daß auch der deutſche 
Schauſpieler ſogleich wieder ein ganz anderes Weſen wird, 
wenn man ihn nur richtig anfaßt“). Die richtige Be— 
handlung, welche ich meine, beſteht aber nicht im Kajo— 
liren oder Ordiniren vom Kabinet des Intendanten aus, 
ſondern darin, daß ihnen, nicht in hohlen Worten, ſon— 
dern in der That und in der Wahrheit, das Bewußtſein 
werde von einem im tüchtigen Sinne unternommenen 
Wirken, daß der Führer geſtaltend, ordnend, erfindend, 
bis ins Kleinſte eingreift, daß er, um es kurz zu ſagen, 
das Feuer des Gefechtes nicht ſcheut. Muth und Geſchick 
wird er nun freilich dazu nur haben, wenn er ſelbſt von 
der Klinge iſt. Man macht Rechner zu Finanziers, Ju— 
riſten zu Richtern, Maler oder Bildhauer zu Directoren 


) Dabei darf nicht außer Acht gelaſſen werden, daß die 
Theaterkaſſe in dem letzten Jahre nur unregelmäßig ſich ihrer 
Verpflichtungen gegen die Schauſpieler entledigen konnte, daß 
Immermann zu perſönlichen Anleihen genöthigt war, um nur 
für ſeine Streiter zu ſorgen. 
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der Akademien, aber im Gebiet der ſchwierigſten und ver— 
wickelteſten Kunſt macht man Hofleute zu Intendanten. 
Es iſt ein Widerſinn, der kaum widerſinniger gedacht 
werden kann.“ 


Immermann hatte ſo Außerordentliches in kurzer Zeit 
und mit geringen Mitteln geleiſtet, daß er wohl berechtigt 
ſchien, ſich zu beſchweren, daß keine kräftige Feder ſich 
bewegt habe, kein beredter Mund laut geworden ſei: die 
Gunſt des Hofes, die Ambition der Reichen und Vor— 
nehmen rege zu machen, damit das Inſtitut erhalten wer— 
den könne; man habe es gelaſſen und gleichgültig fallen 
laſſen. 

Das Theater bedurfte zu ſeinem Fortbeſtande einer 
Subſidie von 4000 Thlr., die auf die Dauer von Düſſel— 
dorf nicht erwartet werden konnte. Es iſt immerhin rüh— 
menswerth und zeugt für die Achtung und den Antheil, 
den Immermann's Unternehmen ſich gewonnen hatte, daß 
die Düſſeldorfer Actionäre nicht nur die aufgeopferten 
16000 Thlr. verſchmerzten, ſondern, als ſie das Theater 
nun verlieren ſollten, abermals 6000 Thlr. zu ſteuern 
bereit waren. Das hätte indeß den Untergang nur ge— 
friſtet, nicht verhindert. 

Aber ein Inſtitut, das, wie Immermann mit Recht 
behauptet, „beſtimmt ſchien, in die Reihe der rheiniſchen 
Culturanſtalten einzutreten“, hätte wohl die Aufmerkſam— 
keit der Fürſten, der Regierungen auf ſich ziehen, ſeine 
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Erhaltung ihnen von Wichtigkeit ſcheinen ſollen. Daß 
es nicht geſchah, bewies eben, daß noch immer kein 
Strahl des Lichtes aufgehen wollte über der verblendeten 
Gleichgültigkeit, mit welcher die Staatskunſt das Theater 
betrachtete. 


„Ich fühle zu tief,“ ſchreibt Immermann im No— 
vember 1837, da am letzten März das Theater aufgehört, 
„was Deutſchland entbehrt, ſeit ſich ſeine Bühne auf eine 
ſo geringe Weiſe hinhält, und ſehe eine gewiſſe Ernüch— 
terung und Vermagerung unfrer ſocialen Zuſtände in 
naher Verbindung mit dieſem Unglücke. Keine Kunſtver— 
eine und Kunſtausſtellungen, keine Muſikfeſte, nicht 
Eiſenbahnen und ſonſtige Gemeinnützigkeiten vermögen 
das tiefſinnige Gedankenſchauſpiel einer großen poetiſchen 
Bühne und ihre wohlthätigen adſtringirenden Wirkungen 
auf die menſchliche Schlaffheit zu erſetzen. Wie nahe 
liegt nun das Beſſere, wie leicht wäre es zu ergreifen, 
wenn man ſich zu einem edlen Entſchluſſe zu erheben ver— 
möchte! Aber man denkt und fühlt leider gemein und 
deshalb iſt ma mit ſehenden Augen blind.“ 


Und bald darnach: „Nun iſt es Winter geworden 
und jetzt ſchmerzt mich erſt recht, daß meine hübſche Bühne 
dahin iſt. Man kann wohl wehmüthig werden, wenn 
ſo etwas untergeht, woran man ſo treue Pflege Jahre 
lang geſetzt, um das man eine ganze Hand voll grauer 
Haare mehr gekriegt hat. Und dann ergreift mich wieder 
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ein Zorn, daß unter den 36 Fürſten Deutſchlands ſich 
keiner fand, der ein ganz complett eingerichtetes Theater, 
mit claſſiſchem Repertoir und einer ſchon feſtſtehenden 
Tradition und Regel, mit geringen Koſten ſich erkaufen 
mochte! Und doch ſtiften ſie überall ſchlechte Hofbühnen 
für ſchweres Geld!“ 

Dieſe traurige Geſchichte des Immermann'ſchen Thea— 
ters enthält die ganze Miſere der herrſchenden Zuſtände. 
Einer der edelſten und tüchtigſten Männer Deutſchlands 
richtet ſich mitten in dem Taumel des brillanten Kunſt— 
ruins plötzlich auf, ſchlägt in energiſcher Begeiſterung 
Amt und bürgerliche Stellung in die Schanze, achtet des 
Achſelzuckens und Kopffchüttelns der ſoliden Leute nicht und 
legt mit kräftigem Willen und ſchnell entwickelter Fähig— 
keit Hand an zur Wiederaufrichtung der Kunſt. Und da 
er ſeine Kraft bewährt, da er die Mittel dargethan, mit 
denen ſchnell geholfen werden kann, ſieht er ſich im Stich 
gelaſſen, den Werth ſeines Bemühens verkannt, die Re— 
ſultate geringſchätzig aufgegeben. 

Auch einer der vielen deutſchen Anfänge ohne 
Dauer. 

Wie eine ſchwimmende Inſel erſcheint Immermann's 
Schöpfung auf dem wogenden Ocean des deutſchen Thea— 
terlebens. Der umherirrende Schiffer ſteuert ſehnſuchts— 
voll darauf zu, hofft Ankergrund, und an dem grünen, 
blühenden Geſtade friſche Quellen zu finden — und wie 
er näher kommt, löſt ſich im Wogendrange das verſchlun— 
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gene Wurzelgeflecht, der feſte Boden ſchmilzt vor ſeinen 
Augen, die Wellen ſpielen eine Weile mit den Gräſern 
und Blumen, bald iſt ihre letzte Spur verſchwunden und 
der Schiffer iſt wieder verlaſſen und hoffnungslos in der 
wogenden Waſſerwüſte. 


Ende des vierten Bandes. 
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